Mediated Pasts – Popular Pleasures by Bareither, Christoph & Tomkowiak, Ingrid

Bareither / Tomkowiak (Hg.) 
— 
Mediated Pasts – Popular Pleasures 
 
KULTUREN POPULÄRER  
UNTERHALTUNG UND VERGNÜGUNG 
 
 
Herausgegeben von der  
Kommission  
Kulturen populärer Unterhaltung und Vergnügung 
in der Deutschen Gesellschaft für Volkskunde e.V. (dgv) 
 
 
Band 5 – 2020 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Königshausen & Neumann 
 
Mediated Pasts –  
Popular Pleasures 
 
Medien und Praktiken  
populärkulturellen Erinnerns 
 
 
 
Herausgegeben von 
Christoph Bareither 
Ingrid Tomkowiak 
 
 
 
 
Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek 
 
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen 
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet 
über http://dnb.d-nb.de abrufbar. 
 
 
 
 
© Verlag Königshausen & Neumann GmbH, Würzburg 2020 
Gedruckt auf säurefreiem, alterungsbeständigem Papier 
Umschlag: skh-softics / coverart 
Umschlagabbildung: © Christoph Bareither 
Alle Rechte vorbehalten 
Dieses Werk, einschließlich aller seiner Teile, ist urheberrechtlich geschützt. 
Jede Verwertung außerhalb der engen Grenzen des Urheberrechtsgesetzes ist 
ohne Zustimmung des Verlages unzulässig und strafbar. Das gilt insbesondere 
für Vervielfältigungen, Übersetzungen, Mikroverfilmungen und die Einspeicherung 
und Verarbeitung in elektronischen Systemen. 
Printed in Germany 
ISBN 978-3-8260-6774-7 
www.koenigshausen-neumann.de 
www.libri.de 
www.buchhandel.de 
www.buchkatalog.de 
5 
Inhalt 
 
 
Mediated Pasts – Popular Pleasures. Zur Einführung 7 
Christoph Bareither und Ingrid Tomkowiak 
 
 
Unternehmen Reichspark (2017) –  
zwei Kommentare zu einer Provokation  
 
„Gegen das Vergessen. Für die ganze Familie“. 17 
Essayistische Überlegungen zu Jan Böhmermanns  
Unternehmen Reichspark und zum Nacherleben von NS-Alltag  
Kaspar Maase 
 
Immersed in the Nazi Past: Limits, Risks and Approaches  31 
in the Mediation of Dangerous Histories  
Sharon Macdonald 
 
 
Medien und Praktiken erinnernden Vergnügens 
 
Rocking the Past! Inszenierung von „nationalen Traumata“  43 
in der Populärmusik  
Marketa Spiritova 
 
Der Reiz der Ruinen: Vergnügen am Verfall,  57 
Abenteuertourismus und das Versprechen der Unmittelbarkeit  
Raphael Reichel 
 
Gedenkendes Erinnern – ästhetisches Vergnügen.  75 
Digitale Medienpraktiken und touristisches Erleben  
an Heritage Sites in Berlin  
Christoph Bareither 
 
Das Vergnügen an „NotreHistoire“: Doing Digital Heritage 93 
Sabine Eggmann 
 
Das Vergnügen der Vintage Virtuosen. Ästhetische Erfahrung  111 
durch Selbstinszenierung im Stil der Vergangenheit  
Katharina Viktoria Weiß 
 
 
6 
Zum Nordpol mit „der Elektrischen“. 125 
Populäre Erinnerungskultur in Attraktionen  
des Wiener Wurstelpraters um 1900  
Sergius Kodera 
 
Toys Mediate Pasts – das Kinderzimmer als Ort  141 
der Geschichtsvermittlung  
Christoph Kühberger 
 
 
Formate und Politiken erzählter Geschichte 
 
Helden- und Feindbilder im Blockbusterkino: Vlad III. als  157 
„last defender of Europe“ und der ‚Orient‘ in Dracula Untold  
Jenny Hagemann 
 
Babylon Berlin: Kulturtheorie als Krimi 173 
Christine Lötscher 
 
Von Levittown nach Suburbicon. Die US-amerikanische  187 
Vorstadt der Nachkriegszeit im populären Kinofilm  
Ingrid Tomkowiak 
 
„Im Haus des Henkers wurde vom Strick gesprochen  205 
wie nie zuvor“ – das Fernsehereignis HOLOCAUST  
und das bundesrepublikanische Geschichtsbild nach 1979  
Toni Reichert 
 
Populärkultur, Erinnerungsdynamiken und DDR-Vergangenheit  221 
am Beispiel der Fernsehserien Weissensee und Deutschland 83  
Caroline Rothauge 
 
 
Requiem for a village. Die Mediatisierung von  255 
Vergangenheit im britischen folk horror cinema  
Manuel Trummer 
 
 
Alternate Histories des Zweiten Weltkriegs – Erinnerung  235 
oder Fetischisierung? Eine Untersuchung am Beispiel  
US-amerikanischer Mainstreamcomics  
Matthias Harbeck 
7 
Mediated Pasts – Popular Pleasures. Zur Einführung 
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Mit und durch Medien werden Vergangenheiten gestaltet – und damit 
arbeiten diese Medien zugleich an gesellschaftlichen Aushandlungspro-
zessen mit. In einer Zeit radikaler gesellschaftspolitischer Umbrüche im 
europäischen Raum verdient die transformative Kraft von Medien für 
Erinnerungskulturen deshalb besondere Aufmerksamkeit. Der Sammel-
band Mediated Pasts – Popular Pleasures greift diesen Bedarf auf und fo-
kussiert dabei ein spezifisches Schnittfeld: den Zusammenhang von mediali-
siertem Erinnern mit Kulturen populärer Unterhaltung und Vergnügung.  
Am Titel Mediated Pasts – Popular Pleasures interessiert uns vor allem 
der verbindende Gedankenstrich: Inwiefern werden medialisierte Vergan-
genheiten zum integralen Bestandteil von Vergnügen? Wie fließt das Ver-
gnügen wiederum in das Erinnern und damit die Gestaltung von Vergan-
genheiten ein? Und welches gesellschaftliche Transformationspotenzial 
spezifischer Medien wird in dieser Verflechtung in Hinblick auf die Kon-
struktion geteilter Vergangenheiten sichtbar? 
Die Beiträge des Sammelbands basieren auf der fünften Arbeitsta-
gung der dgv-Kommission „Kulturen populärer Unterhaltung und Ver-
gnügung“ am Institut für Europäische Ethnologie und dem Centre for 
Anthropological Research on Museums and Heritage (CARMAH) an der 
Humboldt-Universität zu Berlin (4. – 6. Oktober 2018). Beiden Institutio-
nen gilt unser herzlicher Dank. Wie für die Arbeitstagungen der Kommis- 
sion üblich, stammen die Beiträger*innen aus sehr unterschiedlichen Diszip-
linen. Entsprechend versammelt der Band Perspektiven der Europäischen 
Ethnologie/Kulturanthropologie/Volkskunde, der Kultur-, Medien-, Lite-
ratur- und Filmwissenschaft, der Geschichtswissenschaft sowie der Erzie-
hungswissenschaft/Didaktik. So vielfältig die aus dieser Interdisziplinarität 
entstehenden Beiträge sind, wird der Band insgesamt doch von mehreren 
geteilten Interessen geleitet. 
Erstens nehmen die Autor*innen Erinnerungsprozesse, im Sinne einer 
prozessorientierten kulturwissenschaftlichen Erinnerungsforschung, eben 
nicht als isolierte Einheiten in den Blick, sondern als komplexe Prozesse 
des „past presencing“1, d.h. als Praktiken der zeitlich, räumlich und sozio-
kulturell situierten Vergegenwärtigung von Vergangenheiten. Darauf 
aufbauend fragen sie zweitens, wie verschiedene Medien die Vergegenwär-
tigung von Vergangenheiten prägen. Dadurch klinken die Beiträge sich 
nicht nur in aktuelle kulturwissenschaftliche Debatten zur Performativität 
                                                          
1  Macdonald 2013, 16. 
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‚gelebter Geschichte‘ in den Spielarten des „doing history“2 ein, sondern 
tragen auch zur wachsenden Forschungsliteratur am Schnittfeld von Media 
und Memory Studies bei. Nachdem José van Dijck bereits 2007 mit ihrem 
Buch Mediated Memories eine zentrale Grundlage für dieses Forschungs-
feld geschaffen hatte,3 führten seitdem zahlreiche Artikel und Sammel-
bände dieses Interesse beispielsweise in Hinblick auf Heritage Studies4 
oder mit spezifischem Interesse an digitalen Technologien5 weiter.  
Um der Verflechtung von Medien und Erinnerungsprozessen nach-
zuspüren, gehen die Beiträge des Sammelbands von einem weiten Medien-
begriff aus. Zum Medium der Vergegenwärtigung von Vergangenheit kann 
beispielsweise eine Attraktion in einem Vergnügungspark werden (Beitrag 
Kodera), aber auch touristische Fotografien von besonderen Orten (Bareit-
her und Reichel), Kinderspielzeug (Kühberger), Bilder auf einer Internet-
Plattform (Eggmann), Vintage-Kleidungsstücke und -Objekte (Weiß), 
populäre Songs (Spiritova), Literatur und Comics (Harbeck) und natürlich 
Filme und Fernsehformate (Beiträge Reichert, Rothauge, Hageman, 
Tomkowiak, Lötscher und Trummer) repräsentieren Vergangenheit und 
vergegenwärtigen sie. Solche Medien des Erinnerns sind nicht isoliert 
voneinander zu betrachten, sondern verschränken sich zu Mediengeflech-
ten, zwischen denen sich dabei Spannungsfelder der Vergegenwärtigung 
bilden. Film und Fernsehformate können beispielsweise andere Medien 
des Erinnerns reflexiv aufgreifen und ihre Funktionen thematisieren.  
Genau das geschieht etwa in Jan Böhmermanns und Ralf Kabelkas 
ZDF-Film Unternehmen Reichspark, der provokativ die (fiktive) Planung 
eines Freizeitparks dokumentiert, welcher die Schrecken des Nationalso-
zialismus auf vergnügliche Art und Weise lebendig halten möchte. Hier 
wird der Freizeitpark zum Medium von Vergangenheit, wobei das Medi-
um der satirischen TV-Dokumentation den (fiktiven, aber denkbaren) 
Entstehungsprozess kritisch reflektiert und in den aktuellen gesellschaft-
lichen Diskurs um die sich wandelnde Erinnerung an den Zweiten Welt-
krieg und den Holocaust einbindet. Die ersten beiden Beiträge des vorlie-
genden Bandes widmen sich exemplarisch diesem Film, wobei die beiden 
Autor*innen ihn bewusst aus der je spezifischen Perspektive der Heritage 
Studies (Macdonald) und der Populärkulturforschung (Maase) diskutie-
ren. Sie arbeiten heraus, wie die Provokation des vermeintlich geplanten 
„Reichsparks“ kritische Fragen nach der Medialisierung und gleichzeitigen 
Vergnüglichung des Erinnerns aufwirft.  
                                                          
2  Vgl. Willner / Koch / Samida 2016; vgl. auch die Überlegungen zum Kuratieren von 
Geschichte von Stefan Krankenhagen 2017. 
3  van Dijck 2007. 
4  Vgl. exemplarisch Giaccardi 2012; Koch 2013. 
5  Vgl. exemplarisch Garde-Hansen 2011; Hoskins 2018; Hoskins / Reading / Garde-
Hansen 2009; Meyer 2009.  
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Dadurch umreißen sie zugleich ein weiteres verbindendes Interesse 
aller Beiträge des Sammelbands: Diese sehen in der zunehmenden Ver-
gnüglichung und Popularisierung von Geschichte, die stets in engem Zu-
sammenhang mit ihrer Medialisierung steht, eben keine einseitige ‚Banali-
sierung‘ des Erinnerns. Vielmehr gilt, so Marketa Spiritova mit Verweis 
auf den Historiker Dieter Langewiesche: „Populärkulturelle Repräsentatio-
nen und Inszenierungen von Vergangenheit sind als ‚Geschichtsmarkt‘ zu 
einem wichtigen Teil der Erlebnisgesellschaft geworden“6 – dementspre-
chend sind sie auch für die Populärkulturforschung ein durchaus ernstzu-
nehmendes soziokulturelles Phänomen, das analytische Aufmerksamkeit 
verdient.  
Anknüpfen können die Autor*innen dabei einerseits an bestehende 
Forschungen zum Schnittfeld von Populär- und Erinnerungskulturen, die 
schwerpunktmäßig aus der Geschichtswissenschaft7 sowie den Literatur- 
und Kulturwissenschaften8 stammen. Hier wurde die Vielfältigkeit der 
populärkulturellen Formate und Medien, in denen Geschichte zu public 
history wird, bereits ausführlich erschlossen. Was die dem vorliegenden 
Band zugrundeliegende Tagung in diesem Kontext aber besonders inte-
ressierte, ist die spezifische Funktion populärkulturellen, ästhetischen 
Vergnügens – kurz: popular pleasure. Während für Roland Barthes noch 
„the pleasure of the text“ im Vordergrund stand9 und sich John Fiske 
(hier nur stellvertretend für die Perspektive der Cultural Studies genannt) 
vor allem mit dem Fernsehvergnügen auseinandersetzte,10 entwickeln 
neuere Studien aus der Populärkulturforschung dieses Interesse im Hin-
blick auf immer stärker medialisierte und digitalisierte Alltagswelten so-
wie fragmentierte, globale wie regionale Fan-Kulturen weiter.  
Ein wichtiger Bezugspunkt für die Autor*innen ist dabei nicht zu-
letzt auch die Publikationsreihe Kulturen populärer Unterhaltung und 
Vergnügung, die von der gleichnamigen Kommission der Deutschen Ge-
sellschaft für Volkskunde (dgv) herausgegeben wird und deren nunmehr 
fünften Band das vorliegende Buch darstellt.11 Seit 2011 hat die Kommis-
sion daran gearbeitet, die Position der Populärkulturforschung im Fach-
bereich Europäische Ethnologie/Kulturanthropologie/Volkskunde und 
                                                          
6  Spiritova 2014, 93. 
7  Vgl. exemplarisch De Groot 2009; Hardtwig / Schug 2009.  
8  Vgl. exemplarisch Korte / Palatschek 2009; vgl. auch die gesamte Reihe „Histori-
sche Lebenswelten in populären Wissenskulturen/History in Popular Cultures“ im 
transcript-Verlag. 
9  Barthes 1975. 
10  Fiske 1987. 
11  Siehe auch www.kpuv.de [01.01.2020]. Die Sammelbände der Kommission in der 
Reihenfolge des Erscheinens: Bareither / Maase / Nast 2013; Maase / Bareither / 
Frizzoni / Nast 2014; Frizzoni / Trummer 2016; Tomkowiak / Frizzoni / Trummer 
2017. 
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darüber hinaus in der mit dem Fach vernetzten, interdisziplinären For-
schungslandschaft zu stärken. Ein essenzielles Ziel dieser Arbeit ist, dem 
Forschungsgegenstand des populären Vergnügens in seiner Komplexität 
gerecht zu werden. Dazu wird populäres Vergnügen – das zeichnet alle 
der bisherigen Sammelbände der Reihe aus – einerseits als Geflecht von 
Alltagspraktiken und den daran gekoppelten ästhetischen wie emotiona-
len Erfahrungen, andererseits als zentrales Element populärer medialer 
Narrationen (in Film, Fernsehen, Literatur, Comics, Computerspielen 
etc.) und deren Rezeption in den Blick genommen. 
Die kontuinierliche multiperspektivische Auseinandersetzung mit 
popular pleasures ist dabei kein Selbstzweck, sondern getragen von der 
Überzeugung, dass populäres Vergnügen eine zentrale, treibende Kraft 
unserer Gegenwart ist. Genau deshalb haben viele der Beiträge im vorlie-
genden Band auch eine starke gesellschaftspolitische Dimension. Die 
Auseinandersetzung mit populärkulturellen Medienpraktiken des Erin-
nerns greift nicht zuletzt kritische Fragen danach auf, wie das Erinnern an 
spezifische Vergangenheiten gemeinsame Gegenwarten gestaltet und 
mögliche gesellschaftliche Zukünfte imaginiert. Sei es die Auseinanderset-
zung mit der Erinnerung an den Zweiten Weltkrieg und Holocaust (Bei-
träge Maase, Macdonald, Bareither, Harbeck), mit der DDR (Bareither, 
Rothauge), mit der Vergangenheit des Rassismus in den USA (Tomko- 
wiak) oder der vergangenheitsbezogenen Imagination sehr unterschiedli-
cher, aber stets stark ausgeprägter, nationaler Selbstbilder (Kodera, Ha-
gemann, Eggmann, Spiritova) – hier wird die gesellschaftspolitische Bri-
sanz des Gedankenstrichs zwischen Mediated Pasts – Popular Pleasures 
deutlich. Aber auch in anderen der versammelten Texte deutet sich die 
gesellschaftspolitische Dimension des Schnittfelds an: Wie prägt bei-
spielsweise Spielzeug die Geschichtsbilder von Kindern? (Beitrag Küh-
berger) Inwiefern greift die Imagination der ‚Goldenen Zwanziger‘ ge-
genwärtige Diskurse der modernen Lebenswelt auf und schreibt sich in sie 
ein? (Lötscher, Weiß) Auf welche gesellschaftlichen Umbrüche verweist 
die zeitgenössische Faszination an Ruinen? (Reichel) Und was hat folk 
horror cinema mit dem Spannungsfeld zwischen städtischen und ländli-
chen Räumen zu tun? (Trummer) 
Zusammenfassend sind die Beiträge des Sammelbands also von min-
destens vier geteilten Interessen gekennzeichnet: Sie interessieren sich für 
Erinnerungen als komplexe, soziokulturelle Prozesse der Vergegenwärti-
gung von Vergangenheiten; sie interessieren sich spezifisch dafür, wie 
verschiedene (materielle, technische, digitale) Medien diese Prozesse der 
Vergegenwärtigung prägen; sie fragen – und hier liegt ihr klarer Schwer-
punkt – danach, wie sich medialisiertes Erinnern mit populärem Vergnü-
gen verflicht; und sie möchten schließlich verstehen, welche gesellschafts-
politischen Implikationen und Konsequenzen diese Verflechtung hat. 
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Der Band ist in drei Sektionen mit unterschiedlichen Schwerpunkten 
gegliedert. Nach einer kurzen Sektion mit zwei Beiträgen von Kaspar 
Maase und Sharon Macdonald zum bereits erwähnten Film Unternehmen 
Reichspark folgt eine größere Sektion mit sieben Beiträgen zu Medien und 
Praktiken erinnernden Vergnügens. Die Beiträge dieser Sektion bieten 
lebendige Einblicke aus kulturhistorischer und ethnografischer Perspekti-
ve in den konkreten, alltäglichen Umgang mit den Medien des Erinnerns 
in ihrer Verschränkung mit Populärkulturen. Marketa Spiritova eröffnet 
die Sektion mit dem Beitrag Rocking the past! und fragt nach der Inszenie-
rung von Geschichte in der tschechischen Popmusik. Sie versteht Musik-
performances dabei mit Stuart Hall als „Hegemonie-Arenen“, in denen 
nationale Traumata gesellschaftlich ausgehandelt werden. Raphael Reichel 
und Christoph Bareither setzen sich anschließend in zwei weiteren Bei-
trägen mit den ästhetischen Fotopraktiken an Erinnerungsorten ausei-
nander: Reichel mit den Beelitzer Heilstätten, die zum Ziel von Urban 
Exploring und zum Gegenstand einer nostalgischen Verfallsästhetik wer-
den; Bareither mit teils kontrovers diskutierten Fotopraktiken an der 
Berliner Mauer, dem Sowjetischen Ehrenmal und dem Denkmal für die 
ermordeten Juden Europas in Berlin sowie – weiterführend – mit den 
Praktiken des Sharens, Likens und Kommentierens der entstandenen 
Bilder auf Social Media-Plattformen. Sabine Eggmann schließt sich in 
ihrem Beitrag an die Auseinandersetzung mit Internetplattformen an und 
zeigt, inwiefern die Plattform notreHistoire.ch durch ihre Affordanzen 
ihren Nutzer*innen nahelegt, sich durch das Hochladen und Versammeln 
von Bildern und Videos als Teil eines sozial und räumlich verbundenen 
Kollektivs der französischsprachigen Schweiz, der Romandie, zu histori-
sieren. Eine ganz andere Art des vergemeinschaftenden Erinnerns wählen 
die Berliner Vintage Virtuosen, die – wie es Katharina Viktoria Weiß be-
schreibt – als moderne, internet-affine, junge Menschen ihr Streben nach 
ästhetischen Alltagserfahrungen durch den gelebten, zugleich nostalgisch-
historisierenden und doch hochgradig digitalen Rückbezug auf die 
1920er-Jahre verwirklichen. Noch weiter zurück in die Vergangenheit 
reicht dann der kulturhistorische Blick von Sergius Kodera. Er erläutert, 
wie seit 1900 im Wiener Prater durch verschiedene Fahrgeschäfte und 
deren Bildwelten die Erinnerungen an die Polarexpeditionen und damit 
eine spezifische nationale Ideologie gefeiert und aufrechterhalten wurden. 
Zum Abschluss der Sektion wendet sich Christoph Kühberger dem priva-
ten Bereich der Familie und darin den ganz Kleinen zu. In seinem Beitrag 
Toys Mediate Pasts zeigt er, aufbauend auf ethnografischen Feldstudien, 
wie Geschichtsvermittlung bereits durch das Medium des Spielzeugs voll-
zogen und die Vergegenwärtigung spezifischer Vergangenheiten somit 
zum integralen Bestandteil kindlicher Sozialisation wird. 
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Die dritte, ebenfalls sieben Beiträge umfassende Sektion des Sammel-
bands verschiebt die Perspektive hin zu den Formaten und Politiken er-
zählter Geschichte und diskutiert diese am Beispiel von Film- und Fern-
sehnarrationen sowie Comics. Der Fokus der Beiträge gilt hier spezifi-
scher den Implikationen narrativer Formate, in denen ästhetisches Ver-
gnügen und Erinnern auf vielschichtige Weise ineinanderlaufen. Genau 
das demonstriert Jenny Hagenmann gleich zu Beginn mit ihrem Beitrag 
zum Kino-Blockbuster Dracula Untold, in dem sie herausarbeitet, wie der 
Sieg des düsteren Helden Vlad III. (alias Dracula) über die muslimischen 
Horden zum unterhaltsamen Othering wird und damit in eine politische 
Gegenwart der zunehmenden Angst (des westlichen Publikums) vor isla-
mischen Feindbildern hineinwirkt. Die folgenden Beiträge springen von 
dieser Imagination des Mittelalters direkt in das 20. Jahrhundert und de-
cken durch Analysen verschiedener Film- und Fernsehstoffe sehr unter-
schiedliche Vergangenheiten ab: vom Berlin der Weimarer Republik in der 
TV-Serie Babylon Berlin (Christine Lötscher) in die US-amerikanische 
Vorstadt der Nachkriegszeit im Kinothriller Suburbicon (Ingrid Tom- 
kowiak), weiter in das Deutschland der 1970er-Jahre und seine Aufarbei-
tung der Vergangenheit im Kontext des Fernsehereignisses Holocaust 
(Toni Reichert) bis in die DDR der TV-Serien Weissensee und Deutsch-
land 83 (Caroline Rothauge). Alle diese Beiträge behandeln Film- und 
Fernsehbeispiele, die spezifische geografische und soziokulturelle Räume 
in der historischen Rückschau aufleben lassen, um sie dezidiert politisch 
zu kontextualisieren. Darauf folgen zwei Beiträge zu stark fiktionalisier-
ten Settings, die dennoch das Erinnern an faktische Vergangenheiten mit-
gestalten: der Beitrag von Matthias Harbeck fragt danach, wie in Comics 
Alternate Histories des Zweiten Weltkriegs die Vergangenheit bewusst 
anders und kontrovers erzählen, um zu unterhalten, aber eben auch, um 
zu erinnern. Manuel Trummer setzt sich abschließend mit dem britischen 
folk horror cinema auseinander, um zu zeigen, wie nicht nur einzelne Fil-
me, sondern ganze Erzählgenres auf spezifische Weise an der Vergegen-
wärtigung von Vergangenheit mitarbeiten und dabei gesellschaftliche 
Imaginationen (hier insbesondere des ländlichen Raums) mitgestalten. 
In ihrer Zusammenführung demonstrieren die Sektionen des Bandes 
die multiperspektivische Kompetenz der interdisziplinären Populärkultur-
forschung, die sich sowohl ethnografisch und kulturhistorisch mit sozio-
kulturellen Praktiken (und den mit ihnen verbundenen Materialitäten, 
Technologien etc.) als auch medien-, inhalts- und diskursanalytisch mit 
Medientexten bzw. Medieninhalten auseinandersetzt und dadurch nicht 
zuletzt die analytische Einhegung beider Forschungsperspektiven kritisch 
hinterfragt. Gerade in der Verbindung beider Perspektiven und der Her-
ausarbeitung der geteilten, oben bereits skizzierten Fragehorizonte liegt 
das besondere interdisziplinäre Potenzial der hier versammelten Beiträge. 
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Sie möchten dazu beitragen, die enge Verflechtung und gegenseitige Be-
dingtheit von mediated pasts und popular pleasures herauszuarbeiten und 
zu weiterer Forschung inspirieren, die ihre gesellschaftspolitische Rele-
vanz beleuchtet. 
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„Gegen das Vergessen. Für die ganze Familie“1.  
Essayistische Überlegungen zu  
Jan Böhmermanns Unternehmen Reichspark  
und zum Nacherleben von NS-Alltag 
 
Kaspar Maase 
 
 
Populäre Unterhaltung?  
 
Gegenstand dieses Beitrags ist ein Spinoff von Jan Böhmermanns erfolgrei-
cher Late Night Show Neo Magazin Royale, das Neo Magazin Investigative, 
und zwar die Sendung Unternehmen Reichspark vom 16.11.2017.2 Darin 
‚enthüllen‘ Böhmermann und Ralf Kabelka in der Rolle investigativ recher-
chierender Journalisten die Pläne für einen „historischen Themenpark“, der 
die deutsche Geschichte zwischen 1933 und 1945 „historisch korrekt, ver-
antwortungsvoll und familienfreundlich inszeniert“ (so der vermeintliche 
Projektentwickler „Raphael Gamper“) „erlebbar“ machen soll. Erlebbarkeit 
ist das leitende Prinzip für die Konzeption des Parks, den Gamper als neues 
Modell historischer Bildung präsentiert.  
Das wesentliche Mittel dazu ist, den Besuchern Erfahrungen aus der 
Alltagsperspektive der historischen Akteure zu ermöglichen. So würden es 
Geschichtsdidaktiker*innen formulieren, und damit befindet sich das von 
den Unterhaltungskünstlern ausgedachte Projekt absolut im Zentrum heu-
tiger Debatten über Erinnerungspolitik und public history. Böhmermann 
und Kabelka nutzen die Gelegenheit, um in ihrem Film grundlegende Posi-
tionen zum Umgang mit der NS-Geschichte zu präsentieren – und zwar auf 
eine Weise, die ich (das vorweg) ästhetisch wie ‚pädagogisch‘ hervorragend 
gemacht finde; ein Kritiker urteilt: „groß“3.  
Bevor ich darauf näher eingehe, ist zunächst knapp zu erörtern, inwie-
fern wir es hier mit populären Vergnügungen zu tun haben. Von den Zu-
schauer*innenzahlen her stehen Formate, die wie deutsche Late Night 
Shows seit Harald Schmidt Satire und Comedy, Irritation und Provokation, 
Prominenz und Selbstironie bei erkennbarem Vergnügen der Akteure 
kombinieren, fraglos im Schatten beliebter Prime Time- und Main- 
streamangebote. Das hängt unter anderem mit ihrer Machart zusammen, 
die – einmal sehr grobschlächtig formuliert – im Vergleich zu vielen gängi-
geren Formaten und Genres mehr Aufmerksamkeit, höhere intellektuelle 
                                                          
1  Aus der Werbung für das fiktive Projekt Reichspark. 
2  Bis zum 16.2.2018 war die Sendung in der ZDF-Mediathek und bei YouTube zu-
gänglich; seither kann man sie unter https://www.dailymotion.com/video/x6ez9nc 
finden [10.09.2019]. 
3  So Huber 2017.  
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Beweglichkeit und wohl auch mehr außeralltägliche Wissensressourcen 
verlangt, um sie vergnüglich zu genießen. Insgesamt jedoch handelt es 
sich hier gewiss um ein Angebot zur populären Unterhaltung,4 wenn auch 
wohl um eines der quantitativ kleineren Massenkunstsegmente. 
 
 
„Eine zeitgemäßere Auseinandersetzung mit deutscher Geschichte“? 
 
Dass dies eine sinnvolle Zuordnung ist, wird meines Erachtens im Vergleich 
mit Hans-Otto Hügels Definition von Unterhaltung deutlich. Auch die 
Reichspark-Sendung bleibt, um eine Formulierung Hügels aufzunehmen, 
ästhetisch „in der Schwebe“.5 Hier geht es um unser „schwieriges Erbe“6, 
um die Bedeutung der NS-Geschichte für das Selbstbild und die Zukunfts-
vorstellungen der Bundesbürger*innen – und alles dazu Vorgebrachte 
nimmt der Film gleichermaßen ernst. Es gibt (selbst)ironische und satiri-
sche Passagen (etwa die Eigeninszenierung und die Praktiken von cutting 
edge Investigativjournalismus betreffend); es gibt unfreiwillige und selbst-
entblößende Komik von Unternehmern, die mit dem „Reichspark“ Ge-
schäfte machen möchten. Und im Intro, das zur Thematik des Umgangs 
mit der NS-Geschichte nach dem Abtreten der Zeitzeug*innen hinführen 
soll, bemühen sich Böhmermann und Kabelka um eine witzige, allerdings 
etwas grobschlächtig und wenig originell wirkende Auseinandersetzung mit 
den entlastenden familialen Geschichtskonstruktionen, die seit Opa war 
kein Nazi7 detailliert beschrieben worden sind. So hat der Film auch unter-
haltsame Teile; aber letztlich folgt er (immer wieder gebrochen8 und mit 
Elementen der Karikatur, der Übertreibung des im Genre Üblichen) dem 
Grundmuster einer mit aufwändiger Recherche betriebenen kritischen Re-
portage. Das Interview mit einem autoritativen Experten etwa, hier dem 
Bochumer Geschichtsprofessor Constantin Goschler, ist (da es ohne jede 
Distanzierung in Szene gesetzt wird und uneingeschränkt ernst genommen 
werden will) mit keiner originären Unterhaltungspraxis vereinbar.9 
Das Schweben des Films zwischen unterschiedlichen bis gegensätzli-
chen Ansichten und Argumenten kann man nicht nur ‚erspüren‘ oder aus 
der Assemblage der verschiedenen Positionen10 rekonstruieren. Zu Beginn 
                                                          
4  Im Sinne Hügels 2003, 2007. 
5  Hügel 2007, 21. 
6  Macdonald 2009. 
7  Welzer / Moller / Tschuggnall 2002.  
8  Meine Qualifizierung macht sich an ‚Indizien‘ im Film fest, ist aber letztlich das 
Urteil eines Zuschauers – der als Fan von Neo Magazin Royale darauf getrimmt ist, 
bei Böhmermann Zeichen für Ironie und Persiflage zu suchen und zu finden.  
9  Vgl. Anm. 4, 5. 
10  Die Vertreter*innen der AfD werden allerdings unmissverständlich als außerhalb 
des Bogens bedenkenswerter Sichtweisen markiert. 
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erzählen die Autoren, wie sie auf den „Reichspark“ aufmerksam wurden, 
und legen ihre Intention für die Aufnahme der Recherche dar: Das Unter-
nehmen sollte (so wörtlich) „hochgenommen“, „verarscht“ werden. Auch 
in der ersten Diskussion mit Gamper bringt Böhmermann die Argumente 
vor, die das gebildete Publikum von einem geschichts- und verantwor-
tungsbewussten kritischen Journalisten erwartet: Grenzüberschreitung, 
Verharmlosung, „man kann in Deutschland nicht zu ‚Bildungszwecken‘ ein 
KZ bauen.“ Die Einwände unterscheiden sich vom Urteil des Historikers 
Goschler – „Allerweltsvergnügungen“ und „beliebige Eventkultur“ mit 
Nationalsozialismus als Grusel-Hintergrund – allerdings dadurch, dass 
nicht die Karte ‚kommerzielles Amüsement‘ gezogen wird. Und dann 
nimmt Böhmermann den Zuschauer mit in die Kurve Richtung Ernstneh-
men von Gampers Erlebniskonzept: Selbst die KZ-Idee – „Konzentrations-
lager nachbauen, um Menschen heute zu zeigen, wie das ,damals so war‘“ – 
sei „eben nicht so abwegig, wie man erst denkt.“ 
Im Film meint dieses Statement zunächst mal: So etwas gibt es im 
Kontext von Projekten historischer Bildung bereits. Wir besuchen ein 
italienisches Start-up, das in virtueller Realität einen Häftlings-Tag in 
Auschwitz erleben lässt. Kommentar Kabelka: „Beklemmend, beängsti-
gend“. Und auch in einem ehemaligen sowjetischen Geheimdienstgefängnis 
in Lettland kann man heute schon Zellen zwecks Übernachtung mit Fol-
terschikanen buchen. 
Dass solche Modelle, Erfahrungen mit verbrecherischen Diktaturen 
‚nachzuerleben‘, bereits ausprobiert werden, ist noch kein Argument für 
derartige Vorhaben. Und nicht wenige Zuschauer*innen haben auf die 
Mischung von Fake und Fakten um das Projekt „Reichspark“ herum mit 
erschreckten Kommentaren reagiert: „Sind wir wieder soweit?“11 Passa-
gen, in denen Gampers „Reichspark“ auf einer Freizeit-Messe von poten-
ziellen Geschäftspartner*innen fraglos als seriöses Unternehmen akzep-
tiert wird, scheinen genau das zu belegen. Auf andere Art tun das auch 
jene britischen Bürger*innen, die seit Jahren mit großer Begeisterung NS-
Besatzung im Zweiten Weltkrieg re-enacten, Nazi-Waffen und -Uniformen 
eingeschlossen. 
Böhmermann fragt sich und uns Zuschauer*innen im Anschluss an 
eine erneute zugespitzte Debatte mit dem fiktiven Projektentwickler 
Gamper ‚nachdenklich‘:  
 
Irgendwann ist man dann so an einem Punkt, wo man selber nicht 
mehr weiß. Ist jemand, der ein KZ nachbauen möchte jetzt im Jahr 
2017 ein Nazi, Business-Genie, verkannter Aufklärer oder alles drei 
auf einmal? Und ist so ein Projekt ’ne gutgemeinte, aber letzten 
                                                          
11  Vgl. Huber 2017. 
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Endes ziemlich beschissene Idee oder bloß Ausdruck einer zeitge-
mäßeren Auseinandersetzung mit deutscher Geschichte?  
 
Die Antwort bleibt offen, die Journalisten suchen anschließend Rat bei 
einem Experten, dem Historiker Goschler.  
Böhmermann und Kabelka säumen allerdings nicht, ihre eigene Nach-
denklichkeit durch Banalisierung in Frage zu stellen: „Why not? Man muss 
sich einfach ein bisschen öffnen für die Idee – sich locker machen, sich 
entspannen.“ Womit die Zuschauer*innen wieder auf das eigene Nachden-
ken und Abwägen verwiesen wären. 
 
 
NS-„Alltag erleben“ – ein Weg zum Erschrecken? 
 
Ein Freizeitangebot wie das Projekt „Reichspark“ wäre auf jeden Fall un-
eingeschränkt den populären Vergnügungen zuzurechnen.12 Historische 
Themenparks bilden da keine Ausnahme. Und noch tun sich viele, auch ich, 
schwer mit der Vorstellung, Wissen zum Nationalsozialismus auf diese 
Weise anzubieten, eben ‚erlebbar‘ zu machen. Was jedoch für Post-
Volkskundler*innen, Kulturanthropolog*innen und andere ‚Ethnos‘ derar-
tige Ansätze herausfordernd, ja faszinierend machen kann, hat Sharon 
Macdonald mittels einer anschaulichen ethnografischen Vignette themati-
siert. 
Ihre eindrucksvolle Studie zu neueren deutschen Praktiken des Erin-
nerns an den Nationalsozialismus dreht sich konkret um den Umgang mit 
den Resten des ehemaligen Reichsparteitagsgeländes in Nürnberg; dort 
gibt es inzwischen auch ein historisches Informationszentrum. Bei der 
Beobachtung der Planungen hierfür stieß die Ethnografin auf eine Reihe 
von Bierkrügen, die offenbar anlässlich von NSDAP-Parteitagen produ-
ziert und gekauft worden waren. Einige Nürnberger*innen hatten die 
Humpen vorbeigebracht, um das Zentrum mit Ausstellungsobjekten zu 
unterstützen. Gefragt, ob sie gezeigt werden würden, lachte der Verant-
wortliche: Nein, solcher Kitsch werde nicht gezeigt werden. Er verwies 
auf einige Originalpläne für das Gelände; die würden auf jeden Fall in die 
Ausstellung aufgenommen.13  
Für mich tut sich hier die zentrale Frage auf: Welche Arten von Wissen 
zum Nationalsozialismus sollten Erinnerungspraktiken vermitteln und 
welche Rolle kann dabei Materielles (Dinge, Räume, Inszenierungen, 
Klänge und Bilder) spielen, das Alltagserfahrungen und die damit verbun-
denen Emotionen aufruft? Plan-Zeichnungen mobilisieren aus ihrer Af-
fordanz heraus anderes Wissen als Bierkrüge – und genau deswegen bleiben 
die Krüge meist im Depot. Ich kann die Besorgnis nachvollziehen. Gemüt-
                                                          
12  Vgl. Szabo 2009. 
13  Macdonald 2009, 124. 
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lichkeit14 im Nationalsozialismus – ist das angesichts der Gräuel nicht 
bereits Verharmlosung? Und wo beginnt die Entschuldung? 
Möglichkeiten und Grenzen der an Pläne, an schriftliche Dokumente 
überhaupt anschließenden historischen Aufklärung sind inzwischen be-
kannt. Das fiktive Projekt „Reichspark“, genauer: seine Komponenten 
Unterhaltung, Niedrigschwelligkeit, Alltagserfahrung und Edutainment, 
werfen wieder einmal die Frage auf, wie das didaktische Repertoire zu 
erweitern ist. Das nicht nur, weil die Generation der Zeitzeug*innen künf-
tig nicht mehr helfen kann in Sachen Anschaulichkeit und emotionales 
Berührtwerden, sondern auch, weil Forschungen zur Alltagsgeschichte des 
Nationalsozialismus andere Zugänge nahelegen. Um den von mir gewählten 
Aspekt (neben dem es viele andere sinnvolle gibt) etwas konkreter zu fas-
sen, sei hier auf zwei Betrachtungsweisen eingegangen: das nationalsozialis-
tische „Dritte Reich“ als Zustimmungsdiktatur und als Alltag.  
 
Zustimmungsdiktatur 
Der Nationalsozialismus ist in erster Linie als gewalttätige Terror-
Herrschaft zu verstehen. Innerhalb dieses Rahmens umfassender Bedro-
hung verdienen jedoch jene Phänomene Aufmerksamkeit, die Frank Bajohr 
und andere Historiker*innen als Praktiken einer Zustimmungsdiktatur 
charakterisieren.15 Empirisch geht es um Tatsachen, die die neuere Alltags-
geschichtsschreibung des Nationalsozialismus beleuchtet. Sie zeichnet ein 
Bild, das richtig weh tut – weil es die Normalbürger*innen nicht durch das 
Herausstellen begrenzter Täter*innengruppen von kritischer Betrachtung 
ausnimmt.16 Hier geht es um das Alltagsleben der ‚arischen Volksgenossen‘. 
Gezeigt wird der Nationalsozialismus als menschenverachtende Diktatur, 
die praktisch getragen (nicht selten bis ‚fünf nach zwölf‘) und oft in ihren 
Maßnahmen ohne sichtbaren Druck unterstützt wurde von Menschen wie 
unsere Großeltern und Urgroßeltern, also von Menschen wie wir. Es war 
eine auf Gewalt und Verbrechen, Willkür und Ausgrenzung bis zu Folter 
und Massenmord gegründete Gesellschaft – in der die ‚deutschen Volksge-
nossen‘ ein akzeptables bis reizvolles Leben finden sollten und eben oft 
auch fanden.  
                                                          
14  Vgl. Schmidt-Lauber 2003. 
15  Vgl. Bajohr 2005; Bauer 2010. Kritisch: Leslie 2015. 
16  Deswegen wäre hier die Floskel cutting edge, mit der so viele Studien und Ansätze 
sich schmücken, ausnahmsweise am Platz. Beispielhaft sei an dieser Stelle die von 
Norbert Frei (2015ff.) organisierte, auf sieben thematische Bände geplante Ge-
samtdarstellung Die Deutschen und der Nationalsozialismus angeführt. Letztlich 
geht der alltagsgeschichtliche Ansatz in der NS-Historiografie zurück auf einen 
großartigen deutschen Historiker, der gerade mit diesem Zugriff zu seiner Zeit 
wenig Resonanz fand und leider auch nicht in allen neueren Studien als Pionier ge-
würdigt wird: Detlev Peukert (1982). 
Kaspar Maase 
22 
Der Ansatz soll nicht die Idee der Kollektivschuld neu beleben; die 
Frage ‚Wer hat individuell mehr oder weniger Schuld auf sich geladen?‘ 
führt heute nicht weiter. Es geht, wie meist in der Zeitgeschichtsforschung, 
um Erkenntnisse, die das Verständnis der Gegenwart vertiefen und unser 
Handeln Richtung Zukunft orientieren könnten. Wer sich ernsthaft auf den 
Alltag im Faschismus, in autoritären und diktatorischen Systemen generell 
einlässt, der oder die fragt sich unvermeidlich irgendwann: Wie kann man 
die Etablierung gesellschaftlicher Machtverhältnisse verhindern, die Men-
schen einzig die Wahl zwischen Mitmachen oder Existenzverlust lassen und 
‚ein bisschen Glück‘ nur um den Preis moralischer Korruption versprechen? 
Diese Überlegung führt in die unmittelbare Gegenwart.  
Das Konzept der Zustimmungsdiktatur selbst wirft eine Menge Fragen 
auf. Gründe, Felder und Praktiken der Zustimmung waren vielfältig, und 
die Bezeichnung selbst bedarf weiterer Konkretisierung und Diskussion.17 
Der Begriff enthält keine eindeutige Wertung. Das Faktum eines massen-
haft praktizierten Alltags der Zustimmung zur Diktatur kann heute der 
Verharmlosung oder gar Legitimation dienen. Ebenso kann es die alte bür-
gerliche Abwehrlinie festigen, der Nationalsozialismus sei im Kern ein Auf-
stand des Massenpöbels gewesen. Den Perspektivpunkt, von dem aus es 
möglich wird, vor den Tatsachen massenhafter Beteiligung zu erschrecken, 
findet man, wenn man sich mit dem Ausmaß grenzenloser Gewalt und den 
kaum fassbaren Praktiken von Mord, Raub und Zwangsarbeit konfrontiert, 
die im Zentrum des faschistischen Projekts standen. Von hier aus betrach-
tet, bilden Verleugnung und Billigung von Gewalt im Alltag – aus der Be-
völkerung kommende Praktiken der Ausgrenzung und Aggression, nicht 
zuletzt das reibungslose oder begeisterte Funktionieren beim Arbeiten und 
beim vermeintlichen Aufbau einer ,Volksgemeinschaft‘18 – ebenso grundle-
gende Dimensionen des nationalsozialistischen Mechanismus wie der rassis-
tische Massenmord an ,Juden‘, ,Zigeunern‘ und ,slawischen Untermen-
schen‘ und die brutale Ausschaltung politischer Opposition.  
Alltag und Verbrechen waren nicht getrennt, sondern vielfach verwo-
ben – allerdings so, dass man die Verbrechen oft ausblenden, mit Exis-
tenzerhaltung rechtfertigen oder (mehr oder minder radikal und strate-
gisch) auch ideologisch legitimieren konnte. Und mit den Jahren schweißte 
die Angst vor der Rache der Gepeinigten die ,Volksgemeinschaft‘ eben-
falls zusammen. Die Deutschen wussten, ahnten und fühlten, was in ihrer 
                                                          
17  Vgl. die Literatur in Anm. 15 und 18. 
18  Neben der umfangreichen Forschung zum Thema Volksgemeinschaft liefert immer 
noch und weiterhin die künstlerische Auseinandersetzung einzigartiges, ästhetisch 
organisiertes Wissen über das Leben im Nationalsozialismus. Werke wie Christa 
Wolfs Kindheitsmuster von 1976 oder, ganz anders angelegt, Annette Hess’ Deut-
sches Haus von 2018 können zudem in reflektierter Kombination mit anderen 
Quellen das historische Verstehen bereichern. 
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Nachbarschaft wie auch ‚im Osten‘ geschah; darüber sind die Histori-
ker*innen heute weitgehend einig.19 Wem es schwer fällt, das nachzuvoll-
ziehen, sollte kurz überlegen, was er / sie selbst und ihre / seine Nach-
bar*innen alles wissen über die Opfer und Grausamkeiten jenes Weltzu-
standes, von dem die Bewohner*innen des mächtigen und reichen ,Westens‘ 
profitieren und für den die ,Realpolitik‘ ihrer Regierungen vorrangig ver-
antwortlich ist. Allein die Zahl der Kinder, die jedes Jahr an Hunger und 
vermeidbaren Krankheiten sterben, schockiert – für die wenigen Sekunden, 
bis wir uns wieder den ,dringenden Problemen‘ unseres Alltags zuwenden.  
 
Alltagswelt und Normalitätsstreben 
Es bringt das historische Verständnis heute nicht mehr voran, ein Phäno-
men wie die Zustimmungsdiktatur des Nationalsozialismus allein im Modus 
moralischer Empörung zu thematisieren. Wir brauchen Empathie auch mit 
Mitläufer*innen und Mitmacher*innen – mit den sich vergnügenden ‚Nor-
malos‘, die vielleicht einmal eine Stulle liegen ließen, damit eine Zwangsar-
beiterin sie heimlich essen konnte –, um zu verstehen, dass es Lebenskon-
texte und Wahrnehmungsschemata gibt, die die Alltagsakteur*innen vor 
faktisch oft unlösbare Entscheidungskonflikte stellen oder durch die träge 
Schwungmasse des Gewohnten20 Unbehagen und Zweifel unter der Decke 
halten. Deswegen ist die Auseinandersetzung mit dem Alltag als Wahrneh-
mungs- und Handlungsmodus fruchtbar und macht Möglichkeiten und 
Probleme einer Auseinandersetzung mit dem Erbe des Nationalsozialismus 
sichtbar, die die Alltagsperspektive aufnimmt. 
Ein geeigneter Referenzpunkt dafür scheint mir das von Alfred Schütz 
und Thomas Luckmann entwickelte Verständnis der alltäglichen Lebens-
welt.21 In der phänomenologischen Tradition bezeichnet Lebenswelt den 
selbstverständlichen, unbefragten Boden allen Handelns und Denkens. Von 
deren innerer Gliederung ist für die Kulturforschung speziell die Unter-
scheidung zwischen den Sphären des Alltags und des wissenschaftlichen 
Denkens und Arbeitens anregend. Der Alltag zeichnet sich insbesondere 
dadurch aus, dass er in der „natürlichen Einstellung“ (Husserl) gelebt und 
erfahren wird. Die soziale Welt wird hier üblicherweise als fraglos gegeben 
hingenommen; nur an den praktisch erfahrenen Grenzen der Alltagslösun-
gen können sich Modifikationen und gegebenenfalls Korrekturen des All-
tagswissens als unvermeidbar erweisen. Diese Einstellung ist aufs Engste 
verknüpft mit der allem übergeordneten pragmatischen Orientierung, die das 
Alltagsleben regiert.  
 
                                                          
19  Vgl. Wikipedia: Zeitgenössische Kenntnis [10.09.2019].  
20  Bourdieu 1987, 11 spricht vom Hysteresis-Effekt. 
21  Schütz / Luckmann 1975. 
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Der Alltag ist jener Bereich der Wirklichkeit, in dem uns natürliche 
und gesellschaftliche Gegebenheiten als die Bedingung unseres Le-
bens unmittelbar begegnen, als Vorgegebenheiten, mit denen wir 
fertig zu werden versuchen müssen. Wir müssen in der Lebenswelt 
des Alltags handeln, wenn wir uns am Leben erhalten wollen. Wir 
erfahren den Alltag wesensmäßig als den Bereich menschlicher 
Praxis.22 
 
Die Dominanz der Handlungszwänge korrespondiert mit der Einstellung 
fraglosen Hinnehmens. „Im theoretischen Denken kann ich den Zweifel 
zum methodologischen Prinzip machen. In der Welt des Alltags liegt mir 
dagegen daran, mich routinemäßig in meinem Handeln orientieren zu kön-
nen.“23 Dabei greifen die Akteur*innen auf überlieferte, sozial anerkannte, 
als normal und angemessen geltende und im Regelfall fraglos praktizierte 
Relevanzordnungen zurück. 
Freilich ist für die Analyse der NS-Zustimmungsdiktatur konstitutiv, 
dass die selbstverständlich geltenden Maximen und Orientierungen des 
pragmatischen Alltags ständig mit einer Umwelt zusammenstießen, die 
unter rassistischen und ideologischen Vorzeichen bis dato herrschende 
alltagsmoralische Regeln und Wertungen außer Kraft setzte. Bei der Aus-
einandersetzung mit diesen Herausforderungen stand den Alltagsak-
teur*innen aber in erster Linie jenes Instrumentarium an Relevanzhierar-
chien und praktischen Problemlösungsrezepten zur Verfügung, das im 
jeweiligen Milieu über Jahrhunderte für solche Situationen entwickelt 
worden war.  
Welcher Art waren diese Relevanzen und Rezepte? In seiner bahnbre-
chenden Studie hat Detlev Peukert vor allem die in den Krisenjahren der 
Weimarer Republik gebeutelten Mittelschichten und die Arbeiterfamilien in 
den Blick genommen. Deren Relevanzhierarchien sieht er dominiert vom 
Streben nach „Normalität“,24 worunter er ein Konglomerat von Sicherheit / 
Ordnung, Sinnerfüllung und Aufstiegshoffnungen versteht.25 Gemeint war 
– das ist zentral – vor allem Normalität für sich und für die Familie. Insbe-
sondere Wünsche nach Ordnung und Aufstieg ließen sich trefflich instru-
mentalisieren für Akzeptanz und Unterstützung von Ausgrenzung und 
Terror gegen ,Gemeinschaftsfremde‘, ,Juden‘, ,Bolschewisten‘, ,Fremdvöl- 
kische‘, ,Asoziale‘. Wo Zustimmung oder Begeisterung für das ,Tausend- 
                                                          
22  Schütz / Luckmann 1975, 447. 
23  Ebd., 42. 
24  Peukert 1982, 89f. Dieser Ansatz ist offen für Kulturanalysen, die die Infragestel-
lung gewohnter kultureller Alltagsordnungen (Geschlechterverhältnisse, sexuelle 
Orientierung, informelle Regeln der Kleidung und des Sagbaren usw.) in der Ge-
genwart als Motive für eine politische Wendung nach ‚rechts‘ betrachten. Vgl. 
Warneken 2019, bes. 123ff. 
25  Peukert 1982, 84. 
„Gegen das Vergessen. Für die ganze Familie“. 
25 
jährige Reich‘ fehlten, sicherte man den eigenen Alltag durch „passive[n] 
Konsens (also die Hinnahme des Regimes als gegeben und die Bereitschaft, 
seine jeweilige alltägliche ‚Pflicht‘ zu tun)“.26 Eine gewisse Kompensation 
fand man laut Peukert darin sich „möglichst ungestört unpolitischem Frei-
zeitvergnügen“ hinzugeben.27 Der Populärkulturforscher ergänzt, dass im 
20. Jahrhunderts auf jeden Fall unter Arbeiter- und Angestelltenfamilien 
auch der Anspruch auf ein gewisses Maß an Vergnügen und an kleinen 
Glücksmomenten im Alltag Bestandteil der erstrebten Normalität gewor-
den war.28  
 
Wege zum Erschrecken? 
Zurück zur Eingangsfrage: Welche Art von Wissen könnte das Nacherle-
ben des Alltags im „Dritten Reich“ unter welchen Bedingungen erzeugen? 
Zunächst einmal ist eine absolute ethische Grenze festzuhalten: Ein Ver-
sprechen auf Nachfühlen dessen, was die Gequälten und Ermordeten 
erlebten, ist nicht nur unseriös; die Idee als solche ist bereits unanständig. 
Diesseits dieser Grenze wird hier die These vertreten: Man sollte sich 
nicht lähmen lassen von der Sorge, durch Nacherleben von zunächst 
scheinbar ungetrübten Dimensionen vergnüglichen Alltags den National-
sozialismus zu verharmlosen oder gar zu rechtfertigen. Dagegen könnte 
auch ein Freizeitpark erfolgreich kritische Rahmungen setzen. Solches 
framing kann darauf aufbauen, dass heute die anschauliche Konfrontation 
mit Nazi-Verbrechen weithin emotionalen Abscheu erzeugt (und auf eine 
spontane Abwehr stößt, die man nicht überbelasten sollte).  
Statt Verharmlosung zu befürchten, kann man auf die Irritation set-
zen, die das Ineinander von Familienfreude und Beteiligung am Gewalt-
system hervorruft – ein Muster, das sich eben nicht nur beim klavier-
spielenden und Hunde liebenden KZ-Personal findet. Dass es möglich 
war, im (wie immer auch unterdrückten und deformierten, aber unver-
meidlichen) Wissen um Unrecht und Verbrechen ‚das Leben zu genießen‘, 
ist für heutige Alltagsakteur*innen der am stärksten herausfordernde Skan-
dal des Nationalsozialismus.29 Die erwähnten Reichsparteitagsbierkrüge 
haben den Vorteil, dass wir sie unmittelbar mit eigenem Alltagserleben 
verknüpfen können – und doch die historische Distanz und den Kontext 
der NS-Gewalt wahrnehmen. Die sich damit zuprosteten, waren weder 
Monster noch harmlose Kneipengäste; wir können uns leicht an ihrer 
Stelle imaginieren.  
                                                          
26  Ebd., 90. 
27  Ebd., 92. 
28  Vgl. Maase 2007. 
29  Gemeint ist: unter dem Gesichtspunkt, was vom damals Geschehenen die Reflexion 
unseres Lebens in der Welt der Gegenwart am meisten berührt, berühren könnte, 
berühren sollte.  
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Um diese erschreckende Nähe an sich herankommen zu lassen, dafür 
reicht freilich die Alltagsperspektive, reichen Handeln und Wissen in der 
,natürlichen Einstellung‘ fraglosen Gegebenseins nicht aus. Dazu braucht es 
Distanz, Aufbrechen der selbstverständlichen Beschränkungen der Alltags-
sicht. Das könnte im Prinzip auch ein historischer Themenpark leisten; den 
Versuch wäre es zumindest wert.  
Wie erwähnt, geht es nicht um Schuld, sondern um ein Verständnis 
für die unwiderstehliche Kraft des im Humus von Alltagswissen und All-
tagsfühlen wurzelnden Strebens nach ‚Normalität‘ – einer ‚Normalität‘, 
die sich unter Druck für alle Arten von moralischer Korruption, für 
Selbstbetrug und Paktieren mit terroristisch hergestellter ‚Ordnung‘ öff-
nen kann. Daraus mag man folgern, dass offener, riskanter Widerstand 
stets die Ausnahme sein wird und einmal etablierte Gewaltherrschaft mit 
Erfolg auf Trägheit und Bindekraft des Alltags setzt. Solche Ahnungen 
und Befürchtungen können beim Reenactment zum Erschrecken über uns 
selbst führen – wenn es gelingt, die Parallelen zwischen Alltag 1933-1945 
und Alltag heute ins Spiel zu bringen. Immerhin haben viele Deutsche 
angesichts der Fluchtbewegungen der vergangenen Jahre gezeigt, dass sie 
in unserer machtgeschützten Wohlstandsexistenz erhebliches Unbehagen 
gegenüber den Lebens- und Sterbensverhältnissen in weiten Teilen der 
Welt empfinden. 
Für alle Beschäftigung mit dem Nationalsozialismus gilt: Wo kein ele-
mentares humanes Mitfühlen mit Gequälten ist, da scheitert jeder Versuch, 
dass Betrachter*innen oder Nacherlebende die Geschichte als für sich be-
langvoll annehmen. Umgekehrt kann man sagen: Jede Inszenierung, die 
heute Erschrecken und Mitgefühl bewirkt, hat recht und ist hilfreich, weil 
sie eine kritische Perspektive auf den ,schönen Alltag der arischen Volksge-
nossen‘ eröffnet – wobei im Unterhaltungsmodus jede*r selbst entscheidet, 
wie nahe er oder sie Schrecken und Mitfühlen an sich herankommen lässt.30 
Aber ohne Empathie ist jede Erinnerung, jede Repräsentation von NS-
Geschichte chancenlos, von Neo-Nazis in ihrem Sinn zu deuten.  
Das schließt, wie erwähnt, Empathie für die Mitläufer*innen und Zu-
schauer*innen, für die kleinen Profiteur*innen des Alltags und jene, die 
Augen und Ohren zu verschließen suchten, unbedingt ein. Ein anregendes 
Beispiel dafür aus der Unterhaltungskultur scheint mir die 2013 viel und 
kontrovers diskutierte Miniserie Unsere Mütter, unsere Väter zu sein.31  
Keine*r der fünf jungen Protagonist*innen ist ein ‚Nazi‘ im Sinne von 
Ideologie oder Parteibuch – und doch beteiligen sich alle vier ‚Deutschen‘ 
(einer wird als ‚Jude‘ verfolgt) an den Verbrechen. Derartige Denkanstöße, 
die Konfrontation mit moralischen Konflikten aus der Alltagsperspektive, 
sind im Unterhaltungsmodus möglich. Zwar finden sich einschlägige Bei-
                                                          
30  Vgl. Hügel 2007. 
31  Kadelbach 2013. 
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spiele bisher nur im Film und auf der Bühne, in Ausstellungen und Gedenk-
stätten, und noch nicht im Genre von Reenactment und Freizeitparks. 
Doch vielleicht ist das ja ein Argument dafür, es auch dort zu versuchen. 
Im Kern handelt es sich um eine empirische Frage. Denn es ist unbe-
dingt ernst zu nehmen, dass ein Spielfilm andere Kommunikationsbezie-
hungen und eine andere ästhetische Ko-laboration32 anbietet als ein The-
menpark. Vielleicht ist es letztendlich doch so, dass Kunst, die fiktionale 
Konstruktion gelebter Widersprüche und Konflikte, sehr viel mehr Mög-
lichkeiten hat, einen substanziell kritischen Blick auf den Alltag auszulö-
sen, während inszeniertes Nacherleben aus strukturellen Gründen an 
engere Grenzen stößt. Oder ist in beiden Fällen die Bereitschaft aus-
schlaggebend, Unmenschlichkeit als solche wahrzunehmen und die Frage 
‚Wie war, wie ist das möglich?‘ an sich selbst zu richten? 
Wesentliches muss hier offen bleiben. Auf jeden Fall erweist sich 
Böhmermanns Unternehmen Reichspark zwar nicht uneingeschränkt als 
populäres Vergnügen; doch handelt es sich gewiss um amüsante und intel-
ligente Unterhaltung, die das Nachdenken über Möglichkeiten populärer 
Vergnügung für das Erinnern an den Nationalsozialismus anstößt. 
 
 
 
Quellen- und Literaturverzeichnis 
 
Bajohr, Frank: Die Zustimmungsdiktatur. Grundzüge nationalsozialisti-
scher Herrschaft in Hamburg. In: Forschungsstelle für Zeitgeschich-
te in Hamburg (Hg.): Hamburg im „Dritten Reich“. Göttingen 2005, 
S. 69–121. 
Bauer, Ingrid: Zustimmungsdiktatur? Zum Funktionieren von NS-
Herrschaft: Salzburger Szenarien. Vortrag vom 11. November 2010, 
http://www.erinnern.at/bundeslaender/oesterreich/aktivitaten/zentr
ales-seminar/weiter%20reden/bauer-zustimmungsdiktatur.pdf 
[10.09.2019].  
Böhmermann, Jan / Kässbohrer, Philipp: Projekt Reichspark. 45 min. 
Deutschland 2017, https://www.dailymotion.com/video/x6ez9nc 
[10.09.2019]. 
Bourdieu, Pierre: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft. Frank-
furt a.M. 1987. 
Frei, Norbert (Reihen-Hg.): Die Deutschen und der Nationalsozialismus. 
7 Bde. München 2015ff. 
Hess, Annette: Deutsches Haus. Berlin 2018. 
                                                          
32  Zum Konzept der ästhetischen Ko-laboration in der Populärkultur vgl. Maase 
2019. 
Kaspar Maase 
28 
Huber, Joachim: Jan Böhmermann eröffnet „Reichspark“. In: Tagesspie-
gel Online, 18.11.2017, https://www.tagesspiegel.de/gesellschaft/ 
medien/neo-magazin-royale-jan-boehmermann-eroeffnet-reichspark/ 
20598918.html [10.09.2019]. 
Hügel, Hans-Otto: Einführung. In: Ders. (Hg.): Handbuch Populäre 
Kultur. Begriffe, Theorien und Diskussionen. Stuttgart / Weimar 
2003, S. 1–22. 
Hügel, Hans-Otto: Ästhetische Zweideutigkeit der Unterhaltung. Eine 
Skizze ihrer Theorie. In: Ders.: Lob des Mainstreams. Zu Begriff und 
Geschichte von Unterhaltung und populärer Kultur. Köln 2007, S. 
13–32. 
Kadelbach, Philipp: Unsere Mütter, unsere Väter. Miniserie, 3 × 90 Min. 
Deutschland 2013; Drehbuch: Stefan Kolditz, https://www.zdf.de/ 
filme/unsere-muetter-unsere-vaeter/unsere-muetter-unsere-vaeter-1-
100.html [10.09.2019]. 
Leslie: Nazi Germany, some conflicting perspectives. In: The Quarterly 
Review, 16.3.2015, http://www.quarterly-review.org/nazi-germany-
some-conflicting-perspectives/ [10.9.2019]. 
Maase, Kaspar: Grenzenloses Vergnügen. Der Aufstieg der Massenkultur 
1850–1970. 4. Aufl. Frankfurt a.M. 2007. 
Maase, Kaspar: Populärkulturforschung. Eine Einführung. Bielefeld 2019, 
https://doi.org/10.14361/9783839445983 [10.09.2019].  
Macdonald, Sharon: Difficult Heritage. Negotiating the Nazi Past in Nu-
remberg and Beyond. Abingdon 2009. 
Peukert, Detlev: Volksgenossen und Gemeinschaftsfremde. Anpassung, 
Ausmerze und Aufbegehren unter dem Nationalsozialismus. Köln 
1982. 
Schmidt-Lauber, Brigitta: Gemütlichkeit. Eine kulturwissenschaftliche 
Annäherung. Frankfurt / New York 2003.  
Schütz, Alfred / Luckmann, Thomas: Strukturen der Lebenswelt. Neu-
wied 1975. 
Szabo, Sacha (Hg.): Kultur des Vergnügens. Kirmes und Freizeitparks – 
Schausteller und Fahrgeschäfte. Facetten nicht-alltäglicher Orte. 
Bielefeld 2009. 
Warneken, Bernd Jürgen: Rechts liegen lassen? Über das europäisch-
ethnologische Desinteresse an der Lebenssituation nichtmigranti-
scher Unter- und Mittelschichten. In: Timo Heimerdinger / Marion 
Näser-Lather (Hg.): Wie kann man nur dazu forschen? Themenpoli-
tik in der Europäischen Ethnologie. Wien 2019, S. 117–130. 
Welzer, Harald / Moller, Sabine / Tschuggnall, Karoline: „Opa war kein 
Nazi“. Nationalsozialismus und Holocaust im Familiengedächtnis. 
Frankfurt a.M. 2002. 
„Gegen das Vergessen. Für die ganze Familie“. 
29 
Wikipedia: Zeitgenössische Kenntnis vom Holocaust, https://de.wiki 
pedia.org/wiki/Zeitgen%C3%B6ssische_Kenntnis_vom_Holocaust 
[10.09.2019]. 
Wolf, Christa: Kindheitsmuster. Berlin u.a. 1976. 
31 
Immersed in the Nazi Past: Limits, Risks  
and Approaches in the Mediation of Dangerous Histories 
 
Sharon Macdonald 
 
 
In November 2017, a documentary was shown on German TV that re-
ported on a proposed historically-themed visitor experience, to be called 
‘Reichspark’, that would focus on National Socialism.1 Presented by the 
programme-maker and television presenter Jan Böhmermann, Unterneh-
men Reichspark (which might be translated as ‘Enterprise Empire Park’) 
included interviews with the CEO and Project Developer of HG Business 
Consulting, Raphael Gamper, about the fairly advanced plans for what he 
described as a ‘historically correct, responsible and family-friendly’ 
‘theme-park’. Due to open summer 2023, it would be, he claimed, the 
largest such ‘living history’ development concerning Germany’s past. 
As HG Business Consulting’s slick PR film demonstrated through 
computer-generated graphics and smiling families, the park would offer a 
rich and interactive visitor experience across a range of historical events. 
Organised into four ‘experience areas’ – Rememberland, Warland, His-
toryland, and Old Berlin – many wishes would be catered for. This would 
include – for those not wanting to be ‘burdened with the controversial 
aspects of the German past’, as Gamper put it – 25 themed gastronomic 
outlets, a petting zoo, and a Black Forest village. Nevertheless, much of 
the content would indeed be devoted to events from that ‘darker past’. 
Among other ‘attractions’, there would be a light-spectacle in which visi-
tors would be able to see and hear the violence of Kristallnacht, or experi-
ence the Battle of Stalingrad through virtual reality supplemented by feel-
ing a chill of up to minus 20 degrees Celsius in ‘Europe’s largest’ visitor 
walk-in cooling facility. Questioned by Böhmermann about the ghost-
train in which one can experience the bombing of Dresden, Gamper ex-
plained that this could make children realise how terrible the experience 
was and thus empathise with Grandma who still has nightmares about it. 
The park will even include a ‘lifelike’ concentration camp that visitors can 
enter. All of this will be built, Böhmermann is informed, on a 52 hectare 
site that he visits in Brandenburg, just outside Berlin.  
The show generated a good deal of online commentary, with many 
people expressing shock or disgust at the proposed ‘Nazi Park’, as Böh-
                                                          
1  Böhmermann / Käßbohrer 2017. All quotations below are my translations from the 
programme. Until 16.2.2018 the show was accessible through the ZDF-Mediathek 
and on YouTube, and it can still be accessed through the platform https://www. 
dailymotion.com/ [05.09.2019]. 
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mermann described it at one point (only to be corrected by Gamper: “We 
prefer to say ‘historical themed visitor experience with an emphasis on 
National Socialism’”).2 That the documentary was a spoof was not initially 
realised by some, not surprisingly given its skilful weaving together of fact 
and fiction, including actual examples of questionable living history re-
enactments related to WWII. Moreover, that an enterprising businessman 
would see the rise of voting for the right-wing AfD (Alternative für 
Deutschland) party as a commercial opportunity seemed all too plausible.  
In what follows, I offer some reflections on questions of mediating 
the national socialist past that the spoof documentary – or mockumentary – 
so engagingly raises. Such a programme is itself, of course, a mode of 
mediating the past – a point to which I will return. My main focus, how-
ever, is on questions that the documentary often brilliantly raises about 
experiential modes of mediating the past, and about whether the passing 
of time and generation change perhaps make such modes not only more 
permissible but even necessary. In addressing these, I turn to a number of 
actual examples of what I call ‘dangerous pasts’ – namely those that risk 
attracting people into extremist and especially xenophobic political posi-
tions – in order to highlight some of the issues and struggles involved.  
 
 
Where to draw the limits? 
 
The question of appropriate modes of mediation of difficult pasts, such as 
that of National Socialism, is one that is directly faced by those who man-
age sites associated with that history. In my book Difficult Heritage: Ne-
gotiating the Nazi Past in Nuremberg and Beyond, I documented the various 
ways in which the former Nazi party rally grounds – the Reichspartei- 
tagsgelände – in Nuremberg have been variously developed or partially 
demolished, as well as discussed, over the years.3 In many ways, the rally 
grounds could be seen as the original Reichspark and might even have 
been an ideal location for HG Business Consulting’s venture. Constructed 
essentially as a backdrop for Leni Riefenstahl’s propaganda films, and as 
stage for the annual party rallies, the site consists of monumental build-
ings – mostly incomplete and now partially ruined – over some 58 hec-
tares, almost exactly the same as the spoof proposed Reichspark. While 
there was never a proposal to develop the site into a historical theme park, 
there were ideas that overlapped in part, such as one in the mid-1980s to 
turn one of the largest remaining buildings, the Congress Hall (which 
looks rather like the Roman Colosseum on which it was modelled), into a 
leisure and shopping centre. That this proposal was (finally, after serious 
                                                          
2  See Zustra 2017. 
3  Macdonald 2009. 
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consideration by the city council) rejected – following a citizens’ initiative 
– speaks to the campaigning efforts of those who have sought to preserve 
historical memory, and their sense of such developments as beyond ac-
ceptable limits. Elsewhere, however, decisions have been made differently. 
In Weimar, for example, the Gauforum – a large SS Headquarters – is now 
a shopping centre.  
Turning such sites into leisure or shopping centres differs from the 
Reichspark proposals, however, in that they are essentially modes of for-
getting the past. Although small plaques or leaflets may remind of the 
former use, history plays virtually no role in the sites’ contemporary func-
tion. When it comes to representing the past in sites such as the Nazi 
party rally grounds, however, there are many potential considerations and 
differing positions, as I learned during my fieldwork, in which I also 
tracked in detail the making of a documentation centre that opened in 
2001. Even the name, Documentation Centre, was a product of careful 
thought about how to avoid what was seen as a central problem of repre-
senting this particular history, namely that visitors might find it attractive 
and so, instead of acting as an educational warning about this atrocious 
past, it might instead lure them into admiration for it. At a site that was 
built precisely in order to generate emotional feelings of such admiration 
and attraction, this was seen by many of those charged with preparing the 
displays for the documentation centre as a particular risk.  
As the name of the centre implies, its emphasis is on documentation, 
to which end it shows lots of historical photographs and other docu-
ments, such as architectural plans for the grounds, and newspaper articles. 
Nevertheless, it was recognised in its making that other modes of mediating 
the past – using more dramatic and even immersive techniques – were on 
the rise in relation to other historical events and periods. This generated 
to a good deal of discussion and some disagreement over what might be 
acceptable in the new Documentation Centre’s displays. For the most 
part, the more documentary style wins out. Thus a proposed more multi-
media burning of the Reichstag early in the exhibition is replaced by a 
large photograph but with a sound-track of burning and shouting. Nu-
merous model Hitler busts – to show the manufacturing of a personality 
cult – are a relatively rare example in the exhibition of a 3-D scenographic 
reconstruction.  
Evident in the discussions and decisions was a concern that the use of 
sensorially compelling media might replicate Nazi tactics themselves. 
Anything that might constitute a form of emotional influencing was espe-
cially subject to caution from those preparing the exhibition’s content, 
and from the advisory board that needed to approve it all. Documentation 
was, by contrast, seen as sticking more closely to facts and thus as less 
amenable to manipulation or to producing emotional (which were seen as 
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non-rational) responses. Given that the content of the exhibition was 
necessarily highly selective and carefully designed – with much thought 
given to ensuring that visitors did not get the ‘wrong’ perspective – even 
sticking carefully to facts was inevitably also within a chosen narrative and 
calibrated to a desired resulting visitor disposition. As in Handler and 
Gable’s ethnographic study of Colonial Williamsburg,4 however, the dis-
course of ‘the facts’ – and in the Nuremberg case also of ‘documentation’ 
– helped act as a proxy for a politicised and moralised framework govern-
ing what was shown. While in the Colonial Williamsburg case, that 
framework was problematically racialised, in the Nuremberg case the 
framework was a liberal progressive educational remit to ensure that the 
National Socialist period was conveyed such that such atrocity could never 
recur.  
 
 
Effective remembering 
 
Yet whether such relatively ‘dry’ documentary modes are indeed most 
effective for that end was questioned at the time of the centre’s making, 
and has also been since. In a conversation a few years ago with the then 
head of the Documentation Centre, Christian Täubrich, he mused over 
this question, especially in relation to what he saw as possibly changed 
visitor expectations in light of what they would experience elsewhere, and 
particularly for younger generations brought up on different media. There 
are now, he told me, immersive technologies in which it would be possible 
for visitors to experience being part of a crowd at a rally – they could 
stand amongst others chanting and cheering. ‘Would we do that? Should 
we do that?’ he asked rhetorically. 
In the past – at the time of the centre’s making – he said that it was 
fairly clear to all that to do so would not be acceptable. It would have 
been seen as too much risking that a participant might feel too emotional-
ly attracted to the experience. Whether that would really make them more 
likely to feel sympathy for National Socialism was something that he 
thought was probably in any case overstated – there is little evidence one 
way or the other – but he found himself increasingly wondering, he said, 
about whether we have now reached a time when things have changed 
such that such techniques are maybe even necessary in order to maintain 
interest in this history. Giving people a sense of what it might have felt to 
be a ‘Mitläufer’ – a participant – and why they might have gone along with 
Nazism might, he thought, be something educationally important to con-
vey. Moreover, he mused, a generation ‘brought up on video-games’ was 
probably not only used to more exciting modes of presentation but was 
                                                          
4  Handler / Gable 1997.  
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perhaps also more adept at evaluating these and not being as entranced as 
earlier generations might have been.  
For newer generations, in other words, there may be a remediation, 
that is, a recalibration of media (as has been argued in other contexts by 
those such as Iliana Gershon)5 that would result in those media being 
perceived differently by the new generation. Specifically, Christian 
Täubrich’s implication was that the use of game-like media might not be 
problematic for a younger generation in the way that it seemed to be for 
older ones. As he rightly pointed out, however, there is little research 
available to enable us to confidently assess whether or not this is the case.6 
It remains, nevertheless, an important question and consideration in rela-
tion to mediating such dangerous – but also vital to remember – pasts.  
 
 
Immersion and experience 
 
Täubrich’s example of an imagined virtual-reality exhibit in which the 
visitor experiences being part of a Hitler-revering crowd, is an instance of 
a more experiential and immersive mode of mediating the past. As schol-
ars such as Alison Griffiths have argued, we should not forget that im-
mersive experiences are not the preserve of new technologies.7 Cathedrals 
are just one of the examples that she gives of calculated multi-sensorial 
immersion. In relation to the mediation of the past more specifically, we 
can surely see castles, stately homes and sites of heritage more generally as 
at least partially immersive and experiential. The shift into being more 
fully so is usually seen when there is a fuller reconstruction of the past, 
such that glimpses outside the illusion are reduced and history is in some 
sense ‘brought to life’ through either virtual reality or more traditional 
techniques such as actors in costumes.  
‘Living history’ – a term that Gamper uses several times in Un-
ternehmen Reichspark – can be seen as one mode of this. It typically entails 
a re-enactment of the past either specifically for visitors – as at Colonial 
Williamsburg for example – or by amateur groups that seek to ‘re-live’ and 
experience particular events or periods. Sometimes criticised for being 
nostalgic – recreating preferred and sanitised versions of the past – such 
developments have also sometimes been seen as important ways for people 
                                                          
5  E.g. Gershon 2010. 
6  On a different but related point, research that I carried out myself at the time of 
interviewing Täubrich, in 2013, showed that many visitors to the Reichspartei- 
tagsgelände were using a discourse of it as ‘heritage’ and arguing for its preserva-
tion as such – just like for castles, as one put it – in a way that did not occur in re-
sponse to similar questions that I had asked in the run-up to the opening of the 
Documentation Centre. See Macdonald 2018. 
7  Griffiths 2008. 
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to learn about and engage with the past and also to contemplate other 
possible modes of living in the present.8  
While such living history may be innocuous enough, or even admira-
ble, when it comes to, say, the re-enactment of peasant lifeways – so 
showing how it was possible to live more harmoniously with the natural 
environment – further questions are raised in relation to what I have here 
called dangerous pasts. Unternehmen Reichspark includes one such example, 
from Pickering in North Yorkshire, where for 25 years there has been an 
annual acting out of WWII, with local people dressing up in outfits of the 
time, running old motor vehicles and performing allocated roles in ways 
that they think people might have behaved at the time.9 The re-enactment 
weekend has become a significant tourist attraction. It does not restrict 
itself, however, to the known facts but also dabbles imaginatively in 
‘counter-history’ – what might have been. Thus in 2017, when Böhmer-
mann visited, the villagers were merrily playing out an imagined Nazi 
occupation, with stormtroopers in the streets shouting brusquely and 
acting out the beating up of civilians.  
Probably not unconnected with the airing of Unternehmen Reichspark, 
the North Yorkshire re-enactment weekend was banned in 2018 on 
grounds that it could ‘cause public offence’. Comments objecting to the 
banning, like the following one in the Daily Mail, perhaps show better 
why it should be stopped than effectively making the case for its continu-
ation: “I was hoping Brexit would see off this kind of pc nonsense. Are we 
soon going to pretend WWII never happened?”10 
What is sometimes said about immersive and experiential techniques 
is that they require ‘a suspension of disbelief’. In other words, they re-
quire participants to switch off a certain criticality in order to ‘dive in’ (to 
use another often used metaphor). It is this that can make such approaches 
particularly risky in relation to dangerous pasts. Yet more than the mode 
of mediation in itself is, surely, still the content – the particular story or 
vision of history that is being narrated.  
Here is where the imagined Reichspark would also be so problematic. 
Not only would it allow immersion and an experience of the past, it 
would do so apparently – as far as we can judge from Raphael Gamper’s 
own responses – without opportunities for more critical reflection or for 
wider contextualization.11 The experiential mode risks precisely to turn 
each event into a specific ‘experience’ – something in itself whose signifi-
                                                          
8  See, for example, Petra Tjitske Kalshoven’s brilliant study of ‘Indianists’ – Kalshoven 
2012. 
9  See Fox 2012.  
10  See https://www.dailymail.co.uk/news/article-5581617/Anger-villages-annual-Sec 
ond-World-War-enactment-scrapped.html [31.08.2019].  
11  Cf. Witcomb 2013. 
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cance rests at an experiential level. Thus Kristallnacht, for example, be-
comes a matter of scary noise and violence – which it clearly was – but 
what is forgotten is who it was directed at and within what wider politics 
and horror. The visitor can impersonate – and so easily indiscriminately – all 
manner of historical positions. As well as victims of terror, they can also be 
its perpetrators. And in the end, in the kind of visitor opportunity envis-
aged, it scarcely matters which or both, as long as they have ‘a good time’. 
 
 
Final comments 
 
I am completing a revision of this short reflection on a day in which an 
article is published by the BBC entitled “Wolf’s Lair: Will Hitler HQ 
Makeover create a Nazi Theme Park?”12 It reports on plans to develop 
what in German is called the Wolfsschanze – a massive complex of bun-
kers and other buildings deep in a forest in Poland – into an attraction for 
more tourists (though already some 300,000 visit each year according to 
the article). The makeover will include a reconstruction of von Stauffen-
berg’s attempted assassination of Hitler, “including life-size ‘symbolic 
figures depicting those present at the time’” according to a local spokes-
man. The article contains various comments such as the following: “critics 
argue that insensitive ‘attractions’, such as amateurish re-enactments with 
people wearing Nazi uniforms, could turn it into a sort of ghoulish ‘Dis-
neyland’”. It is hard not to think of Reichspark, where a reconstruction of 
the Wolf’s Lair, with von Stauffenberg’s assassination attempt was also to 
be built – though to be followed by a family-friendly petting zoo to help 
allay visitors’ possibly disturbed feelings. 
This BBC article about the Wolf’s Lair repeats, in effect, concerns 
that have been voiced over the years about other touristic developments 
of Nazi sites. The Berghof on Obersalzberg is one such. The concerns are 
certainly not without justification. In recent years increased numbers of 
coaches of right-wing Nazi sympathisers from Hungary and the Czech 
republic have been arriving at the Berghof.13 As the director of its new 
documentation centre argues, however, the fact that there are now im-
proved visitor facilities is probably not the reason for the increase – such 
pilgrims would come in any case. Moreover, having an educational centre 
that informs about the horrors of the Nazi past – that looks beyond and 
behind the glamorous surface of the mountain resort – surely does not 
play into the hands of such Fascist sympathisers.14  
                                                          
12  See Peter 2019.  
13  See Boffey 2018. 
14  See https://www.obersalzberg.de/home/ [31.08.2019].  
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This leads then to the point that such sites can be important oppor-
tunities for mediating dangerous pasts in ways that show their horror and 
lessen the possibility for them becoming emotionally compelling attrac-
tions. It is not the media of mediation per se that cause the problems. 
Nevertheless, media have different affordances for, among other things, 
visitor response in terms of degrees of suspension of disbelief, as well as 
for potential engagement. Different modes of mediation variously en-
courage interaction with others or a more solitary experience, and this has 
implications for collective memory, as Wulff Kansteiner, among others, 
has pointed out.15 Whether we engage with only others who are physically 
present with us or also those who we have never directly met, as is possi-
ble through social media, also shapes the kind of experience of the past 
and the ways in which it might be both remembered and related to criti-
cally or otherwise.16 
The format of the theme park – with its immersive experiences – as at 
the fictive Reichspark does have specific affordances. In particular, while 
it can certainly be engaging and fun, its tendency is to bracket out the 
political and contextual. Visitors are – as far as we can judge – provided 
with little historical overview and sense of causes and connections but 
instead are given the equivalent of a set of Disneyland rides, grouped only 
into diverse ‘lands’. Such a mode of mediation gives an illusion of experi-
encing something but in its brevity and relative comfort – even if at minus 
20 degrees – it is a long way from being anything like that which those 
living at the time would actually have felt. Perhaps most disturbing of all 
is how it turns such dangerous pasts into a game in which they are judged 
primarily not in terms of the damage – and lasting effects – that they did 
but for their merits as fun on a jolly day out.  
Let me here return briefly, and finally, to Unternehmen Reichspark it-
self. It might be argued that the mockumentary also falls foul of some of 
the problems of the theme-park that it conjures up. Namely, it is creating 
entertainment and even amusement out of a serious and dangerous histo-
ry. Such a charge has been made for other screen products, such as La 
Vita è Bella (1997, Benigni), Mein Führer (2007, Levy) and Er ist Wieder 
Da (2015, Wnendt). Unlike these, however, Unternehmen Reichspark 
directly asks questions about the mode of relating to the past that it is 
presenting – indeed, it is centrally concerned to do so. Thus it specifically 
raises questions about the nature of memory – doing so in part through 
Böhmermann’s own clearly falsely rosy memories of his grandfather, as 
well as with reference to right-wing politicians who claim that Germans 
should be allowed to be proud of their forefathers who fought for their 
country in WWII. In Böhmermann asking Gamper outright about whether 
                                                          
15  Kansteiner 2017. 
16  Bareither forthcoming. 
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what he is doing is crossing ethical boundaries, the mockumentary lodges 
those very questions in the viewers’ minds. As such, and together with its 
showing of the Reichspark plans as disturbing even while amusing, it 
works differently from those other comical accounts of the Nazi past – 
opening up rather than foreclosing questions about what is being depicted. 
Moreover, it does so further by the very debate that it has generated – and 
the negative response to the prospect of such a theme park. Whether that 
will be enough to see off the prospect of such an enterprise, remains, 
however, to be seen.  
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Rocking the Past! Inszenierung von  
„nationalen Traumata“ in der Populärmusik 
 
Marketa Spiritova 
 
 
Populäre Erinnerungskultur und Nationalismus –  
einleitende Bemerkungen 
 
Populäre Erinnerungskultur erfüllt eine ganze Reihe von Funktionen: Sie 
bildet, informiert und (re-)produziert historisches Wissen; sie unterhält 
und bereitet Vergnügen, sie macht Spaß und entspannt; sie befriedigt die 
Lust nach sinnlicher Erfahrung, nach Event und Konsum; sie stellt Identi-
tätsangebote bereit und vergemeinschaftet (und schließt gleichzeitig 
aus).1 Die Frage einer praxeologisch ausgerichteten und die Erinnerungs- 
und Populärkultur gleichermaßen in den Blick nehmenden Kulturwissen-
schaft ist die nach dem doing memory with/for pleasure. Damit geht es vor 
allem um die Frage nach dem Wie populärkultureller Vergegenwärtigung 
von Vergangenheit und Konstruktion von Erinnerung und Gedächtnis. 
Populäre Erinnerungskultur meint dann eine Erinnerungskultur, die sich 
an ein Breitenpublikum wendet, durch Produkte der Massenmedien ver-
mittelt wird und sich populärkultureller, auf Unterhaltung und Vergnü-
gung abzielender Genres und Praktiken bedient2: Spielfilme und historische 
Romane, Fernsehserien und Streamingdienste, Musikalben und -videos, 
(Computer-)Spiele, Reenactments und dark tourism, aber auch Museen, 
die schon länger auch auf Unterhaltung und Erlebnisorientierung setzen. 
Populäre, auf Unterhaltung, Vergnügung und Genuss abzielende 
Medien und Praktiken des Erinnerns und Vergessens vereinfachen kom-
plexe Gedächtnisinhalte, bieten zumeist niederschwellige Identitätsange-
bote und sind anschlussfähig an weite Teile der Gesellschaft. Sie machen 
die Vergangenheit sinnlich-körperlich und emotional erfahrbar, denn es 
geht dabei immer auch um eine ästhetische, sensitiv-emotive Aneignung 
von Geschichte: Schindlers Liste3 unterhält uns und evoziert Emotionen 
und Empathie; eine Ostalgieparty weckt Erinnerungen an eine tatsächlich 
oder vermeintlich schöne Kindheit und Jugend im Sozialismus; Jan Böh-
mermanns Unternehmen Reichspark4 unterhält, irritiert aber auch, indem 
dort an den Grenzen des Sagbaren gerührt wird. Gleichzeitig stellen diese 
Produkte für ihre Rezipient*innen Identitätsangebote bereit und leisten 
                                                          
1  Vgl. Korte / Paletschek 2009. 
2  Vgl. Maase 2010, 81. 
3  Spielberg, Steven: Schindlers Liste. 194 min. USA 1994. 
4  Böhmermann, Jan / Kässbohrer, Philipp: Unternehmen Reichspark. 45 min. Deutsch-
land 2017. 
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Arbeit am Gedächtnis. Damit stellen sie gleichsam „Hegemonie-Arenen“ 
dar, in denen gesellschaftliche Kämpfe um Vergangenheitsdeutungen aus-
getragen werden.5 So werden in den (Erinnerungs-)Filmen und Reenact-
ments, in Liedern, Musikvideos oder auf Konzerten Wissensbestände be-
züglich einer gemeinsamen Geschichte, kollektiver Erinnerung und Iden-
tität (re-)produziert und bestätigt, oder es werden Gegenerzählungen 
entworfen beziehungsweise hegemonialen Erinnerungsdiskursen Gegen-
narrative gegenübergestellt. Besonders die Populärmusik, argumentieren 
die Kulturanthropolog*innen Margit Feischmidt und Gergö Pulay mit 
Verweis auf Simon Frith, „first of all offers the means and resources of 
the creation of social identities“.6 Insofern verwundert es nicht, dass po-
puläre Musik in manchen Regionen auch zum Mobilisierungsrepertoire 
rechtspopulistischer Bewegungen und Parteien und damit zu den Instru-
menten einer nationalistischen Geschichts- und Erinnerungspolitik ge-
hört. Der turbofolk der 1980er und 1990er Jahre, der als „music of the 
war“ in die Musikgeschichte Jugoslawiens einging7, die Verleihung des 
Goldenen Verdienstkreuzes 2013 an János Petrás, den Frontmann der un-
garischen Rechtsrock-Band Kárpatiá, oder der Erfolg der polnischen Rap-
per Basti und Hemp Gru, die in ihren Songs den Mythos der „Verstoße-
nen Soldaten“ aufrechterhalten, zeigt, welch große politische Wirkmacht 
Musik besitzen kann.8 Die „Verstoßenen Soldaten“ waren antikommunis-
tische Widerstandskämpfer, die aus der polnischen Heimatarmee, die ge-
gen die Deutschen im Zweiten Weltkrieg gekämpft hat, hervorgegangen 
sind. Laut archivalischer Quellen haben sie in den Jahren 1944 bis 1963 
eine Spur des Terrors über die vorwiegend nicht polnische Zivilbevölke-
rung – vor allem die jüdischen und belarussischen Einwohner*innen – ge-
legt.9 Heute dienen sie der regierenden nationalkonservativen Partei Recht 
und Gerechtigkeit (Prawo i Sprawedliwość – PiS) als antikommunistischer 
Gründungsmythos und Legitimationsinstrument. Seit 2011 gibt es einen 
Gedenktag und eine Reihe von Denkmälern, längst haben die „Verstoße-
nen Soldaten“ Einzug in die Schulbücher gehalten. Besonders in rechten 
Bewegungen und Szenen, die gegen Migrant*innen, Nichtkatholik*innen 
und Homosexuelle mobilisieren, werden sie verehrt. Das Interessante da-
bei ist, dass sie zunächst in der populären Kultur wieder entdeckt wurden: 
in der Fußballszene, in der Belletristik, im Film, in der Street Art, in der 
                                                          
5  Vgl. Hall 1981, 227f. 
6  Feischmidt / Pulay 2016, 310; Frith 1996, 109. 
7  Slavková 2010, 419. 
8  Siehe z.B. das offizielle Video zum Song „Zapomniani Bohaterowie“ (Vergessene 
Helden), das vor den Denkmälern, die an die polnischen Opfer des Zweiten Welt-
kriegs erinnern, gedreht wurde: https://www.youtube.com/watch?v=u62kF9XJ6Jc 
[13.09.2019]. 
9  Świder 2017; Kobielska 2016; Balcerzak 2017. 
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Musik – und dann erst von der PiS-Regierung aufgegriffen und zu einem 
wichtigen (Gründungs-)Mythos ihrer nationalistischen und geschichtsre-
visionistischen Politik wurden.10 
In Ungarn nimmt diese Rolle wiederum die Rechtsrock-Band Kárpatiá 
ein. Kárpatiá stehen dem Neonazi-Musiknetzwerk Blood and Honour nahe 
und gelten als Hausband der rechtsextremen Jobbik-Partei (Movement for 
a Better Hungary). Wie der Bandname „Karpatenraum“ schon andeutet, so 
geht es auch in den Liedern um verlorenes Territorium, historische My-
then und nationale Erinnerungsorte, und hier besonders um den Frie-
densvertrag von Trianon, mit dem Ungarn 1920 die Mehrheit seines Ge-
biets an seine heutigen Nachbarn abtreten musste.11 Als das „Trauma von 
Trianon“ gingen die Gebietsverluste und Grenzverschiebungen, die einen 
großen Teil der ungarischen Bevölkerung zu Minderheiten in diesen Ge-
bieten machten, in das nationale Gedächtnis ein. „Trianon“ bestimmt heute 
mehr denn je die erinnerungspolitischen und geschichtskulturellen Dis-
kurse und ist zentrale Erinnerungsfigur in der rechtsgerichteten populä-
ren (Musik-)Kultur in Ungarn. 
Der Eingang nationaler Narrative und umstrittener Heldenfiguren 
zur Durchsetzung nationalistischer, bisweilen rechtsextremistischer Hal-
tungen in die populäre Kultur und Musik ist an sich nichts Neues. Gerade 
in der Gegenwart lässt sich überall in Europa eine Vereinnahmung der 
Pop(ulär)kultur durch die Neue Rechte beobachten („Nipster“, „IBs-
ter“).12 Doch insbesondere in den Ländern des östlichen und südöstlichen 
Europas sind die rechtsnationalen, geschichtsrevisionistischen, antisemiti-
schen, antiziganistischen und homophoben Tendenzen längst auch Teil 
des musikalischen Mainstreams geworden.13  
Im vorliegenden Beitrag soll es um solche populärkulturellen, natio-
nal(istisch) argumentierenden Musikangebote in Tschechien gehen. Am 
Beispiel der Musik des tschechischen Rocksängers Daniel Landa (*1968) 
soll dabei aufgezeigt werden, wie inszenierte Vergangenheiten, nationalis-
tische Diskurse und ästhetisches Vergnügen zusammenwirken. Es wird 
danach gefragt, wie in diesen Liedern, Musikvideos und auf Konzerten 
Vergangenheit vergegenwärtigt, und wie dort sowie in den entsprechenden 
Onlineforen, in denen sich Rezipient*innen über die Inhalte der Musikan-
gebote austauschen, Zugehörigkeiten hergestellt und Grenzen zwischen 
Eigenem und Fremden markiert werden. Das Quellenmaterial besteht 
vorwiegend aus Liedtexten, Plattencovern und Konzertaufzeichnungen. 
Die Analyse des Materials konzentriert sich auf Sprache, Bild und Symbo-
lik der Texte und der medial vermittelten Performances. Atmosphären, 
                                                          
10  Vgl. ebd. 
11  Vgl. Feischmidt / Pulay 2016; Ozsváth 2012. 
12  Vgl. Peltsch / Niemczyk 2016. 
13  Vgl. Feischmidt / Pulay 2016; Ozsváth 2012; Götz / Roth / Spiritova 2017. 
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Klänge und Rhythmen werden, aufbauend auf den ersten Eindrücken ei-
nes noch nicht abgeschlossenen ethnografischen Forschungsvorhabens, 
am Rande mit einbezogen; im Vordergrund steht hier aber ein text- und 
bildhermeneutischer sowie diskursanalytischer Zugang. 
 
 
Inszenierung von „nationalen Traumata“  
in der tschechischen Rockmusik 
 
Ähnlich wie die Band Kárpatiá den ungarischen Opfermythos von „Trianon“ 
oder die Niederschlagung des ungarischen Aufstands 1956 zum Thema ihrer 
Musikperformances macht und damit die offiziellen erinnerungspoliti-
schen Diskurse reproduziert und auch an breite Massen anschlussfähig ist, 
lässt Daniel Landa in seiner Musik die tschechische Geschichte und ihre 
Helden und Opfer auferstehen. Mit diesem Rekurs auf historische Narra-
tive trägt auch er maßgeblich zur (populärkulturellen) (Re-)Konstruktion 
nationaler Selbst- und Fremdbilder bei, gehört er zu den bekanntesten 
und beliebtesten Musikinterpret*innen in Tschechien. Landa war, nicht 
ganz unbedeutend, in den späten 1980er und frühen 1990er Jahren Mit-
glied der Skinhead-Band Orlík, deren völkisch-rassistische Textinhalte 
sich vor allem gegen die in Tschechien bzw. in der Tschechoslowakei le-
benden Roma richteten. Landas gegenwärtiger Musikstil knüpft an den 
Oi!/Punkrock von Orlík an, ist allerdings deutlich sanfter und melodi-
scher, schneller (Punk-)Rock mit Neofolk-Elementen wechselt sich mit 
Rockballaden ab. Die Musik ist recht eingängig und massentauglich.  
Was die Inhalte der Texte angeht, so sind diese ausschließlich auf 
Tschechisch verfasst und verhandeln entweder historische Themen oder 
zeichnen Schreckensszenarien der Gegenwart und Zukunft. In den meis-
ten Liedern, Videoclips und Bühnenperformances wird subtil bis plakativ 
eine kulturell und ‚ethnisch homogene‘, auf völkischen Volkskonzepten 
fußende Gemeinschaft beschworen, die es zu verteidigen und für die es zu 
kämpfen gelte.14 Kulturell und ethnisch homogen heißt bei Landa: ge-
meinsame Sprache (Tschechisch, ggf. Slowakisch und Schlesisch), Religion 
(Christentum, v.a. Protestantismus), Geschichte (Mittelalter und 19. 
Jahrhundert), ein Territorium (Böhmische Länder), ein ‚Volkscharakter‘ 
                                                          
14  Die Tour 2018 trug wie das Album den Titel Hoří horizont [Der Horizont brennt], 
und spielte auf den schleichenden Niedergang der tschechischen Nation an, die 
durch eine verfehlte Wirtschaftspolitik in immer mehr Arme und Reiche gespalten, 
von der EU fremdregiert und von Islamist*innen überflutet werde. Vgl. Vlček 
2018. So heißt es im gleichnamigen Lied: „Unser Land versinkt langsam in der 
Finsternis,“ wobei mit der Metapher „Finsternis“ auf die 300-jährige Fremdherr-
schaft unter den Habsburgern angespielt wird. Vgl. https://www.daniel-
landa.cz/single-post/2018/10/26/Ho%C5%99%C3%AD-horizont [27.11.2019]. 
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(autostereotype Vorstellungen vom tapferen, friedliebenden Tschechen), 
gemeinsame Urahnen, ein „Blut“ (Volk als Abstammungsgemeinschaft).15  
Der Rockstar polarisiert in hohem Maße, manchen Kritiker*innen gilt 
er als Rassist und Faschist, da er auch heute noch Lieder aus seiner Neo-
nazi-Zeit zum Besten gibt und dafür auf Konzerten und im Netz gefeiert 
wird.16 Sein Album Best of Orlík aus dem Jahr 2013 wurde auf YouTube 
fast sechs Millionen Mal geklickt (bei einer Einwohnerzahl Tschechiens von 
ca. 10,5 Mio.) und vor allem seit den Migrationsbewegungen aus den vor-
wiegend muslimischen Ländern nach Europa 2015 von den Rezipient*innen 
online kommentiert.17 Besonders das Lied Čech [Tscheche] erhielt in den 
letzten Jahren viel Zuspruch von den Rezipient*innen. So heißt es unter 
einem Konzertvideo aus dem Jahr 2011, das 2012 auf YouTube hochgela-
den wurde: „Landa auf die Burg“, „Heute aktueller denn je“, „Hoffentlich 
erlebe ich es nicht mehr, wenn hier die Burka eingeführt wird“.18  
Das Lied Čech, 1990 erstmals auf dem Album Demise [Rücktritt] 
veröffentlicht, war zunächst nur Teil einer kleinen rechtsextremen Sub-
kultur, heute ist es längst im Mainstream angelangt und erfreut sich größ-
ter Beliebtheit. Der Sound ist melodisch und folgt einem schnellen 
Rhythmus, der Text behandelt das „tschechische Volk“ und seine Bedro-
hung durch die „Parasiten“, „Diebe“ und „Schmarotzer“, die der Staat 
nicht verfolge und damit den Zusammenhalt der Nation zerstöre. In Zei-
ten gefühlter wie realer Krisen – „Erst der Tscheche, dann der Flüchtling“ 
lauten die Posts seit 201519 – erscheint ein Identitätsangebot, das auf die 
Konstruktion einer ‚ethnisch homogenen‘ nationalen Gemeinschaft ab- 
 
                                                          
15  In den Texten und Bühnenreden geht es immer wieder um národ, was im Tschechi-
schen sowohl für „Volk“ als auch für „Nation“ steht, rod – das Geschlecht, rodit – 
gebären, narodit – geboren werden. Das kulturell und ethnisch definierte „Volk“ 
konstituierte im Zuge nationaler Emanzipationsbewegungen im 19. Jahrhundert 
die „Nation“, die neben einer gemeinsamen Sprache, Geschichte, und einer – wie 
auch immer definierten – Kultur auch auf einer gemeinsamen Abstammung fußte 
(Vgl. Gellner 1995; Hroch 2004). 
16  Nicht nur das Feuilleton, auch die Politik hat so ihre Probleme mit ihm: 2015/2016 
hatten die damals regierenden Sozialdemokraten erfolgreich dagegen protestiert, 
Daniel Landa die Hymne zum 700-jährigen Jubiläum Karls IV. komponieren und 
singen zu lassen. Andere wiederum feiern ihn für seine offen artikulierte „Heimat-
liebe“ wie z.B. Tonio Okamura, Chef der rechtsextremen (und viertstärksten) Par-
tei Freiheit und direkte Demokratie. Vgl. Besser 2019. 
17  Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=4DIACSlZ6vg [28.04.2018]. Alle Über-
setzungen aus dem Tschechischen stammen von mir. 
18  https://www.youtube.com/watch?v=-sYoWsQP9JA [25.05.2019]. „Landa auf die 
Burg“, womit der Regierungssitz des Präsidenten, die Prager Burg, gemeint ist, ist 
eine Anlehnung an die Rufe „[Václav] Havel auf die Burg“ während der „samtenen 
Revolution“ 1989. 
19  https://www.youtube.com/watch?v=-sYoWsQP9JA [25.05.2019]. 
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zielt, vielen Menschen scheinbar überall reizvoll. Und die Darbietung auf 
der Bühne sowie in der Arena lässt ein emotional und sinnlich-körperliches 
Erleben nationaler Zugehörigkeit vermuten: Auf der gewaltigen Leinwand 
ist die Nationalfahne zu sehen im Wechsel mit dem Text des Liedes, in dem 
nahezu jedes zweite Wort „tschechisch“, „Tscheche“, „tschechische Mäd-
chen“, „tschechisches Bier“ etc. ist. Die Menschen in der Halle halten wie 
Landa Fahnen in ihren Händen, singen und hüpfen und tragen mit ihrer 
Performance selbst zur Konstruktion eines Nationalgefühls bei.20 Gleich-
zeitig verweisen die Kommentare unter dem hochgeladenen Konzertmit-
schnitt darauf, dass die ethno-nationale Gemeinschaft auch am heimi-
schen Rechner beschworen wird: „Gänsehautmoment! Da bin ich stolz 
Tscheche zu sein“, „Landa ist Gott“, „Das Lied sollte unsere National-
hymne werden“.21  
Dass die Rezipient*innen die Lieder nicht bloß konsumieren, son-
dern ihnen je eigene Bedeutungen einschreiben und damit den Diskurs 
des Nationalen mitkonstruieren (oder mit Gegendiskursen reagieren), 
zeigt zudem die Vielzahl an gestalteten Clips von Fans. In diesen werden 
Landas Songs mit historischen Bildern illustriert und mit viel nationaler 
Symbolik unterlegt sowie der Verlust der nationalen Identität betrauert 
und an die ‚Volksgemeinschaft‘ appelliert. Der Clip Bílá hora [Weißer 
Berg], der die verlorene Schlacht am Weißen Berg im Jahr 1620 und den 
Beginn der Fremdherrschaft durch die Habsburger zum Thema hat, wurde 
seit seinem Hochladen 2007 über acht Millionen mal geklickt.22  
Neben der Sprache und essentialistisch verstandener Kultur spielt vor 
allem die Geschichte, der Rekurs auf Mythen und Legenden aus der Ver-
gangenheit eine dominante Rolle. Insofern kommt dem Sänger eine er-
hebliche Bedeutung bei der Konstruktion nationaler Geschichtsnarrative 
und Vorstellungen von Heimat und Identität zu, zumal in Tschechien 
(wie auch in Ungarn und Polen) der Historismus die treibende Kraft in 
nation (re-)building-Prozessen war und ist.23 Daniel Landa holt sich aus 
dem nationalen Repertoire die Traditionen und Erinnerungsorte heraus, 
mit denen sich die tschechischsprachigen böhmischen Länder im Zuge na-
tionaler Emanzipationsbestrebungen im 19. Jahrhundert als Nation „er-
fanden“.24 Die Titel und Inhalte der Lieder, die Symbole auf den Platten-
covern und als Dekor auf der Bühne, die Inszenierungen in Videos und 
die Anrufung nationaler Helden im Stadion erinnert an jene in alten und 
neuen Geschichtsbüchern im Schulunterricht,25 an die Reden von rechts-
                                                          
20  Ebd. 
21  Ebd. 
22  https://www.youtube.com/watch?v=n9s-IaxRSbo [26.05.2019]. 
23  Vgl. Gellner 1999; Hroch 2004. 
24  Vgl. Hobsbawn / Ranger 1983; Anderson 1983. 
25  Vgl. Paces 2009. 
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konservativen, national(istisch)en Politiker*innen, an Denkmäler und 
Straßennamen im öffentlichen Raum, an Produkte der Populärkultur.26  
Landa tut in seinem Werk ein ganzes Panoptikum an historischen 
Erzählungen auf: Mit der Tour Vozová hradba [Die Wagenburg] 2011 be-
ruft er sich auf das Hussitentum, denen Wagenburgen im 15. Jahrhundert 
als Schutzwälle gegen ihre katholischen Gegner dienten. Der Reformator 
Jan Hus, 1415 auf dem Scheiterhaufen in Konstanz verbrannt, wurde wäh-
rend der Nationalen Wiedergeburt im 19. Jahrhundert zum nationalen 
Märtyrer erhoben. Hus und die nach ihm benannte hussitische Bewegung 
gelten bis heute als Kämpfer gegen die Katholiken und Habsburger (und 
damit die Deutschen), was vermutlich die Aneignung hussitischer Symbole, 
wie die Wagenburg oder der Kelch, der auch die Merchandisingprodukte 
von Landas Tour schmückte, durch nationalistische und rechte Gruppie-
rungen erklären mag.27  
Nationale Helden(geschichten) beziehungsweise jene, die im 19. 
Jahrhundert dazu gemacht wurden, dominierten auch Landas „Megakon-
zert“ im Jahr 2016 auf dem Flugplatz Prag-Letňany mit über 60.000 Zu-
schauer*innen.28 Das erste Lied, das erklang, mit dem hinweisgebenden 
Titel 1968, erinnerte an die gewaltsame Niederschlagung des Prager Früh-
lings durch die Truppen des Warschauer Pakts im August 1968, und damit 
an ein Ereignis, das eine tiefgreifende, als schmerzhaft erinnerte Zäsur in 
der nationalen Geschichte darstellt.29 Zuvor hielt Landa noch eine Rede 
über nationale Gründungsväter wie den ,Vater der tschechischen Turnbe-
wegung‘ Sokol [Falke] Miroslav Tyrš, den Komponisten Bedřich Smetana, 
dessen Symphonie Mein Vaterland nach Landas Ansprache erklang, oder 
den Bischof Jan Amos Komenský, der bereits im 17. Jahrhundert die Na-
tion als eine Einheit von Territorium, Sprache und Geschichte definierte. 
Hinzu kamen weitere Verweise auf nationale Legenden, Mythen und Er-
innerungsorte, etwa mit dem Lied Slovanská bouře [Der slawische Sturm], 
aus dem Album Konec [Das Ende], 1999, in welchem der slawische Gott 
Perun angerufen wird, um die Slawen in dieser schwierigen Zeit zu retten; 
mit der Ballade Bílá hora [Weißer Berg], Album Neofolk (2004), in der 
über die schmerzliche Niederlage am Weißen Berg, die die 300-jährige 
„Finsternis“ unter den Habsburgern zur Folge hatte, gesungen wird.  
All diese Lieder reproduzieren ein zentrales historisches Narrativ: 
den Mythos von der kleinen, friedlichen Nation, die aggressiven Groß-
mächten zum Opfer falle. So heißt es in Bílá hora: „Die Schlacht erinnert 
an das Eindringen der Wölfe in den Hühnerstall. […] Der Weiße Berg 
bleibt ein schwarzer Weißer Berg. Und bei uns wird sich ein jeder auf 
                                                          
26  Vgl. Spiritova 2015a. 
27  Vgl. Spiritova 2017, 11f. 
28  Vgl. Léblová / Remešová / Kundrát 2015. 
29  Vgl. Danyel 2009. 
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ewig an die dunklen Wolken erinnern.“ Diese Schlacht, in der 1620 die 
böhmischen Stände der Katholischen Liga unterlagen, leitete die Germa-
nisierung und Rekatholisierung der böhmischen Länder ein. Die tschechi-
sche Sprache wurde danach nur noch von den unteren Schichten gespro-
chen, die Bildungsschicht hingegen sprach deutsch. Es waren nunmehr die 
„kleinen Leute“, das sog. „kleine Tschechentum“, aus dem die Nation be-
stand, was zusehends einen Sprach- und Kulturnationalismus beförderte 
und der Germanisierung „von unten“ entgegenwirkte.30 Erst im Zuge der 
Nationalen Wiedergeburt im 19. Jahrhundert wurde das Tschechische revi-
talisiert und damit wurden auch die nationale Geschichte, ihre Mythen 
und Legenden als invented traditions von Bedeutung.31  
Hierzu gehört auch die Legende von den Rittern von Blaník, von 
Landa im Song Blaničtí (Album Neofolk) im Jahr 2004 vertont. Der Sage 
nach erwacht das im Berg Blaník schlafende Reiterheer zum Leben, wenn 
sich die tschechische Nation beziehungsweise das „tschechische Volk“ 
(český národ) in einer hoffnungslosen Lage befindet, und errettet es unter 
der Führung des Heiligen Wenzel.32 Dass Landa Blaničtí im Jahr von 
Tschechiens EU-Beitritt herausgab, mag kein Zufall sein, wird darin doch 
die bedrohte Heimat besungen: „Sag, wo bleiben [die Ritter von Blaník] 
so lange“, lauten die Verse, auch mit Verweis auf die Nationalhymne Kde 
domov můj? [Wo ist meine Heimat, 1834]: „Herr, wann fahren sie denn 
los? […] Worin steckt die Hölle? Worin steckt das Paradies? Wo ist unser 
heiliger Hain?“33 Der Liedtext reproduziert den damals wie heute hege-
monialen politischen Diskurs, den der nationalkonservative und EU-
feindliche Präsident Václav Klaus maßgeblich geprägt hat. So stieg Klaus 
am Vorabend des EU-Beitritts den Gipfel ebendieses Berges hinauf, um in 
seiner Rede vor den „unverhältnismäßigen Erwartungen [an die EU-
Mitgliedschaft] zu warnen, auf die Desillusionierung folgen könnte“.34 
In dieses narrative Muster einer von äußeren Angreifern bedrohten 
und unterdrückten Nation fügen sich wie schon angedeutet auch die Lie-
der 1938 und 1968 ein, die auf zentrale Ereignisse im Zuge der Okkupatio-
nen der Tschechoslowakei im Laufe des 20. Jahrhunderts – das Münchner 
Abkommen 1938 und die Niederschlagung des Prager Frühlings 1968 – und 
damit auf die wichtigsten nationalen Opfermythen des letzten Jahrhun-
derts rekurrieren. Ähnlich wie der nationale Erinnerungsort „Trianon“ 
(s.o.) in Ungarn, hat sich in Tschechien das Münchner Abkommen, mit 
                                                          
30  Vgl. Gellner 1994; Patočka 1991/1972, 93. 
31  Vgl. Rak 1994; Hobsbawn / Ranger 1983. 
32  Vgl. Maur 2006. 
33  Vgl. https://textypisni.koule.cz/daniel-landa-1/boure/blanicti [29.11.2019]. Tsche-
chische Nationalhymne siehe: https://www.karaoketexty.cz/texty-pisni/hymny/ 
ceska-hymna-kde-domov-muj-83306 [29.11.2019]. 
34  iDnes / Mladá Fronta Dnes / šlo 2004. 
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dem die Abtretung der deutschsprachigen Gebiete an Nazideutschland 
ohne Mitsprache der tschechoslowakischen Regierung besiegelt wurde, als 
„nationale Tragödie“ und „Münchner Komplex“ tief in das kollektive Ge-
dächtnis eingegraben.35 Dieses nationale „Trauma“ speist sich aus der his-
torischen Erfahrung, vom „Deutschen Reich“ gewaltsam okkupiert, von 
den Verbündeten im Westen verraten und geopfert worden zu sein und 
sich nicht dagegen militärisch zur Wehr gesetzt zu haben.36 Bei Landa 
heißt es in diesem Zusammenhang: „Vor lauter Tränen sieht [der Grenz-
soldat] fast nichts. [...] Ohne sich auch nur ansatzweise zu verteidigen, 
lässt er sich ohrfeigen.“37 Dies habe, so die Narration, dem „tschechischen 
Volk“ das Rückgrat gebrochen.38 Und so heißt es auch im Song 1938: 
„Das Rückgrat krümmt sich. […] Zum letzten Mal stand [der Soldat] auf-
recht“.39 Dieser „Komplex“, der bereits in Bílá hora anklingt, findet sich 
auch im Song 1968 wieder: „Ich wollte das verfluchte Jahr verklagen, als 
die Tschechen nicht geschossen haben“40, performt Landa die nationale 
Opfererzählung, in der der Prager Frühling „von seinem tragischen Ende 
her“ gedacht wird.41  
Es ist stets die gewaltsame Okkupation der Tschechoslowakei durch 
die Truppen des Warschauer Pakts, die das Erinnern und Gedenken an das 
Jahr 1968 bestimmen. „Sechs Tausend Panzer verstopften unseren Hals“, 
erinnert auch der Rockstar an die „nationale Tragödie“, „800 Flugzeuge 
verjagten unsere Helden. […] Sie löschten uns aus von allen Seiten. […] 
Einige Stunden dauerte die Hinrichtung der Frühlingssehnsucht […]. Das 
freie Volk war in Kürze gekreuzigt.“42 „Auslöschen“, „Hinrichtung“, 
„freies Volk“, „Kreuzigung“ – mit Bezügen zu christlichen Motiven, zu 
Motiven der Nationalen Wiedergeburt, zu Märtyrern und Erinnerungsfigu-
ren wie Jan Hus tragen all diese Texte zur Konstruktion und Festigung 
des Opfer- beziehungsweise Märtyrermythos bei. Die Opfererfahrung sei, 
so Aleida Assmann, eine „privilegierte“ Erfahrung, „die Leiden als einen 
kostbaren Besitz, ja als das wichtigste symbolische Kapital verteidigt“.43 
Die Literaturwissenschaftler Robert Pynsent und Vladimír Macura kon-
statieren für Ostmitteleuropa einen „nationalist myth of the suffering 
                                                          
35  Vgl. Schmoller 2008; Tesař 2000. 
36  Vgl. Ebd.; Spiritova 2015b. 
37  Vgl. https://www.songtexte.de/songtexte/daniel-landa-1938-10578563.html 
[29.11.2019]. 
38  Vgl. ebd. 
39  Vgl. ebd. 
40  Vgl. https://www.songtexte.com/songtext/daniel-landa/1968-3ef799f.html 
[29.11.2019]. 
41  Danyel 2009, 77. 
42  Vgl. https://www.songtexte.com/songtext/daniel-landa/1968-3ef799f.html 
[29.11.2019]. 
43  Assmann 2003, 44. 
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Slavs“44, der sich seit dem 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart fortsetze, 
für Tschechien sprechen sie gar von einem tief in der Gesellschaft veranker-
ten „Czech masochistic nationalism“45. Aus dieser Perspektive gesprochen, 
greift Landa, ähnlich wie Kárpatiá, auf in der Gesellschaft vorhandenes und 
in verschiedenen Medien zirkulierendes Wissen über eine gemeinsame 
Vergangenheit zurück. Er tut dies gleichsam mit einer Sprache, die un-
missverständlich ein patriotisches, auf „Heimatliebe“ ausgerichtetes Iden-
titätsangebot darstellt.46 
Dass das bei den Fans auch so ankommt, darauf deuten die Kom-
mentare unter den YouTube-Videos hin. „Landa hat unsere Geschichte 
vertont, er erinnerte uns daran, wo wir hingehören und dass wir als Nation 
niemals gegen Großmächte eine Chance hatten“, heißt es unter dem offi-
ziellen, über sieben Millionen Mal geklickten Video des Lieds Protestsong 
(Album Neofolk, 2004), in dem die tschechische Nationalfahne zu Grabe 
getragen wird.47 Und ein anderer Fan schreibt: „Je mehr ich über unsere 
Geschichte erfahren will, desto mehr liebe ich dieses Lied. Je mehr mich 
die Kraft verlässt, unser Land zu lieben, desto häufiger höre ich seine Lie-
der.“48 Und ein User mit dem Nickname des größten Hussitenführers, 
Jan Žižka, schlägt vor: „Ein genialer Sänger und wahrhaftiger Tscheche. 
Menschen wie er inspirieren die Massen. Menschen wie er sollten diesen 
Staat anführen.“49 
Dass Daniel Landa zu Beginn seiner Karriere Sänger einer Skinhead-
band war und heute zu den Superstars des musikalischen Mainstreams ge-
hört, ist nicht außergewöhnlich und auch kein tschechisches Spezifikum. 
Die Kulturanthropolog*innen Margit Feischmidt und Gergö Pulay, die 
sich mit diesem Phänomen in Ungarn beschäftigen, sprechen von einer 
„conversion of skinhead rock into ‚national rock‘“50 in den 2000er Jahren: 
„National rock musicians are like bards who tell the stories of these [natio-
nal] struggles, while at the same time nurturing them with emotional and 
symbolic power.“51 Befunde, die sicherlich auch für Tschechien zutreffen. 
 
                                                          
44  Pynsent 1994, 191; Macura 1993, 36. 
45  Pynsent 1994: 195; Macura 1993, 76. 
46  So rief Landa auf der Hoří horizont [Der Horizont brennt] Tour seinen Fans zu, 
dass „wir niemals von unseren nationalen Haltungen abrücken dürfen“, dass „wir 
stolz darauf sein müssen, Tschechen, Slowaken und Schlesier zu sein“, und dass das 
Wort „Patriot kein Schimpfwort“ sei, „sondern, dass es dabei um Liebe“ gehe. Vgl. 
Vlček 2018; offizielles Video von Hoří horizont siehe https://www.youtube. 
com/watch?v=6szukuHKGUc [18.09.2019]. 
47  https://www.youtube.com/watch?v=hToRZu7hGdM [18.09.2019]. 
48  Ebd. 
49  Ebd. 
50  Feischmidt / Pulay 2016, 313. 
51  Ebd., 317. 
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Doing memory with/for pleasure 
 
Erinnerung ist „history seen through affect“, schreibt Jay Winter,52 ein 
unmittelbarer Zugang zur Vergangenheit könne nur über sinnlich-
emotionale Erfahrungen hergestellt werden. Es bedarf also immer be-
stimmter Materialitäten und Technologien, über die Erinnerungen an eine 
Vergangenheit beziehungsweise Imaginationen von der Vergangenheit 
hervorgerufen werden.53 Damit erscheint es mehr als zwingend, populäre 
Musik als ein (unterhaltendes, vergnügliches) Medium der Erinnerung- 
und Vergangenheitskonstruktion zu betrachten, bieten doch Interpreten 
wie Landa und Kárpatiá einen emotionalen Zugang zur Vergangenheit 
und auch für breite Massen anschlussfähige Deutungs- und Identitätsan-
gebote. „Das Vergnügen, das Popmusik erzeugt“, schreibt Simon Frith, 
„ist ein Vergnügen der Identifikation – mit der Musik, die wir mögen, mit 
den Künstlern, die diese Musik spielen, mit allen Gleichgesinnten, die das 
Vergnügen an dieser Musik mit uns teilen.“54 Im vorliegenden Kontext 
kann man hinzufügen: ein Vergnügen der Identifikation mit der Nation. 
Dabei fußt diese auf essentialistischen Vorstellungen, indem sie sich über 
im 19. Jahrhundert in Mittel- und Osteuropa vorherrschende Konzepte 
von (Abstammungs-)Volk, „Kultur“, Tradition, Sprache und Religion 
konstituiert. Vor dem Hintergrund eines überall in Europa und darüber 
hinaus zunehmenden (Ethno-)Nationalismus, der sich auch in der popu-
lären Kultur und Musik zusehends Bahn bricht, muss es auch die Aufgabe 
einer kritischen Populärkulturforschung sein, diese Phänomene vermehrt 
in den Blick zu nehmen. 
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Der Reiz der Ruinen:  
Vergnügen am Verfall, Abenteuertourismus  
und das Versprechen der Unmittelbarkeit  
 
Raphael Reichel 
 
 
When we contemplate ruins, we contemplate our own future.1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 1: Urban Exploration mit Schlüssel: Legaler Zugang zu den Beelitz-Heilstätten. 
 
Brandenburg, ein Sonntag im März 2018. Eine Gruppe von etwa zwanzig 
Amateurfotograf*innen steht vor einem Bauzaun, der weiträumig die 
ehemalige Lungenheilstätte für Männer auf dem Gelände der seit Jahr-
zehnten leerstehenden Beelitz-Heilstätten bei Berlin absperrt.2 Am Zaun 
                                                          
1  Woodward 2002, 2. 
2  Das ethnografische Material, das diesem Beitrag zugrunde liegt, entstand im Rah-
men einer sogenannten Fotobase des Unternehmens go2know im März 2018. Ne-
ben der teilnehmenden Beobachtung und fotografischen Dokumentation der circa 
achtstündigen Tour habe ich informelle Gespräche im Feld mit Teilnehmer*innen 
sowie den anwesenden Mitarbeiter*innen von go2know geführt und anschließend 
in Form eines Feldtagebuchs festgehalten. Das Tagebuch ist Grundlage für die 
ethnografischen Passagen des Textes. Die Wahl fiel zwangsläufig auf go2know, da 
das Unternehmen aktuell exklusive Zugangsrechte für die Beelitz-Heilstätten be-
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sind Schilder angebracht, auf denen „Achtung Baustelle“ oder „Privat-
grundstück – Unbefugten ist das Betreten verboten!“ zu lesen ist. An der 
Spitze der Gruppe steht Jenny3, eine Mitarbeiterin des Berliner Unter-
nehmens go2know. Sie ist gerade dabei, eine Kette aufzuschließen, mit der 
ein Tor im Zaun versperrt wurde (Abb. 1). 
Zu einer anderen Zeit und unter anderen Umständen wäre dieser 
Zaun kein ernstzunehmendes Hindernis für Volker aus Chemnitz und 
seine zwei Freunde gewesen, die hinter Jenny in der Gruppe warten – sie 
hätten noch einmal kurz über die Schulter geschaut und sich vergewissert, 
dass niemand sie beobachtet. Dann hätten sie einfach ein Zaunsegment 
aus seinem Betonsockel gehoben, wären hindurchgeschlüpft und zügig 
auf das Gebäude zugelaufen. Sie hätten sich über eine offen stehende  
Kellertür oder ein zerbrochenes Fenster einen Weg ins Innere gesucht, 
dort ihre Stative aufgebaut, die Fotoapparate ausgepackt und wären ein 
paar Stunden durch die leeren Gänge und Räume gezogen, immer auf der 
Suche nach einem lohnenswerten Motiv. Schließlich wären sie ebenso un-
auffällig und leise wieder verschwunden. Doch an diesem Tag ist alles ein 
wenig anders: Statt den Zaun aus seiner Verankerung zu heben, warten die 
Drei zusammen mit dem Rest der Gruppe geduldig darauf, dass Jenny das 
Tor öffnet, um ihnen legalen Zugang zu den Beelitz-Heilstätten zu er-
möglichen.  
Wie ist es dazu gekommen? Volker und seine Freunde haben, wie die 
anderen Teilnehmer*innen, 70 Euro an go2know gezahlt, um im Rahmen 
einer sogenannten Fotobase einen Tag lang verschiedene Bereiche der  
Beelitz-Heilstätten betreten und sich dort frei bewegen und fotografieren 
zu können. Unter dem Slogan „Geheime Orte entdecken“4 verfolgt 
go2know seit 2010 ein spezielles Geschäftsmodell: Das Unternehmen er-
möglicht es Amateurfotograf*innen, legal in leerstehende und verfallene 
Gebäude zu gelangen, deren Betreten unter anderen Umständen streng 
genommen Hausfriedensbruch wäre. Auf der Webseite von go2know wird 
das Angebot wie folgt beworben:  
 
Warum ausgerechnet Ruinen und verlassene Orte? Ob stillgelegte 
Fabrikhallen, vergessene Sanatorien oder längst überwucherte Mili-
täranlagen, die so genannten [sic] „Lost Places“ sind gerade bei 
Hobbyfotografen und „Urban Explorer“ stark im Trend. [...] „Es 
                                                                                                                             
sitzt. Darüber hinaus flossen in die Entstehung dieses Textes auch meine For-
schungen zur Rezeption sog. moderner Ruinen im Medium Fotografie ein, die ich 
2012 und 2013 im Rahmen meiner Magisterarbeit durchgeführt habe. Dabei han-
delte es sich v.a. um eine Medien- und Online-Ethnografie, die in Teilen an anderer 
Stelle bereits publiziert ist. Vgl. Reichel 2014, Reichel 2015a, Reichel 2015b.  
3  Alle hier genannten Namen von Personen, die an der Fotobase beteiligt waren, 
wurden von mir anonymisiert.  
4  www.go2know.de [19.08.2019].  
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hat den Anschein, etwas Verbotenes zu tun und man bekommt das 
Gefühl, ganz nah dran zu sein, [sic] an den original erhaltenen 
Gemäuern bedeutender historischer Bauwerke“, sagt Andreas 
Böttger, Mitbegründer von go2know und Experte für verborgene 
Orte in Berlin.5 
 
Tatsächlich hat das Unternehmen damit einen Nerv getroffen: Die Faszi-
nation für Ruinen der Gegenwart und jüngeren Vergangenheit, meist mo-
derne Ruinen oder Lost Places6 genannt, hat in den letzten Jahren stark 
zugenommen. Was vor zehn bis fünfzehn Jahren noch ein randständiges 
Phänomen war, das vor allem mit der Szenekultur der auch im Zitat er-
wähnten Urban Explorer7 in Verbindung gebracht wurde, ist längst in einer 
breiteren Öffentlichkeit angekommen: „Ruinen sind die neuen Trend-
Locations“, titelte etwa das Nachrichtenmagazin Focus-Online.8 Das 
schlägt sich nicht nur in der medialen Präsenz des Themas nieder,9 son-
dern auch in einer generell größeren Verbreitung von verfallsästhetischen 
Motiven.10 Sucht man nach Erklärungen für diese Entwicklung, fallen 
                                                          
5  www.go2know.de/Ueber-Uns [19.08.2019]. 
6  Eine einheitliche Bezeichnung gibt es nicht. Als Sammelbegriff hat sich ‚moderne 
Ruinen‘ (modern ruins) auch in wissenschaftlichen Texten etabliert, obwohl er  
eigentlich zu unscharf ist; im Gegensatz zu Begriffen wie Industrie- oder städtische 
Ruinen ist er jedoch weniger exklusiv. Die ebenso häufig genutzte Bezeichnung 
Lost Places werde ich aufgrund ihres wertenden Charakters nur als emischen Be-
griff verwenden.  
7  Urban Exploration bezeichnet das meist illegale Betreten und Erkunden verlassener 
städtischer Gebäude, Fabrikanlagen oder anderer Strukturen (zum Beispiel U-Bahn-
Tunnel oder Bunker). Eng verknüpft ist das fotografische Dokumentieren sowohl 
der eigenen Touren als auch des baulichen Verfalls. Als szenekulturelles Phänomen 
lässt sich Urban Exploration bis in die 1980er zurückverfolgen, die Popularisierung 
und Öffnung der Szene ist seit den frühen 2000ern zu beobachten und steht in Zu-
sammenhang mit der rasanten Entwicklung des Internets und dem Aufkommen 
sozialer Netzwerke. Seit einigen Jahren ist die Praxis ins Blickfeld sozial- und kul-
turwissenschaftlicher Forschung geraten und wird meist (online-)ethnografisch 
untersucht. Vgl. u.a. Garrett 2013, Reichel 2014, Robinson 2015, Kindynis 2017. 
8  www.focus.de/reisen/deutschland/tourismus-charme-der-ruinen-verwunschene-or 
te-finden-liebhaber_id_4159735.html [19.08.2019].  
9  Regionale wie überregionale Medien berichten seit einigen Jahren regelmäßig über 
moderne Ruinen, wobei der Fokus meist auf der Praxis des Eindringens und Er-
kundens sowie auf den Fotografien liegt. Diese Berichte haben maßgeblich dazu 
beigetragen, dass der Begriff Urban Exploration nicht mehr nur zur Bezeichnung 
der Szenekultur verwendet wird. Vgl. etwa www.zeit.de/2011/18/A-Urban-
Exploration oder www.sueddeutsche.de/reise/deutschland-reiz-der-ruine-1.2677558 
[19.08.2019].  
10  Dies belegt nicht nur die mittlerweile kaum noch zu überblickende Menge an Bild-
bänden und Wandkalendern, die moderne Ruinen zum Motiv haben, sondern auch 
die Nutzung der spezifischen Ästhetik etwa für Werbezwecke. Nur ein Beispiel: 
Am Tag meiner ethnografischen Erkundung war ein Großteil des ehemaligen Bade-
hauses gesperrt, weil dort ein Werbespot für IKEA gedreht wurde. 
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schnell Begriffe wie „Authentizität“, „Abenteuer“ oder „Nervenkitzel“, so 
wie auch in obigem Zitat von „Verbotene[m]“ und „ganz nah dran [...] 
sein“ gesprochen wird. Anders als den Ruinen der Antike oder des Mittel-
alters, die in Reiseführern zu finden sind und die man mitsamt anschlie-
ßendem Museum und Souvenirshop besuchen kann, wird den modernen 
Ruinen gemeinhin zugeschrieben, unmittelbarer zu sein. Ihnen fehle der 
museumspädagogische Überbau, ebenso kämen sie ohne Formen der Media- 
tisierung und Kuratierung aus.11 Gerade in der Szene der Urban Explorer ist 
es dieser Nimbus des scheinbar Authentischen, der einen Teil des Reizes 
ausmacht: „It is history unmediated, in its raw pure form. […] These are 
modern ruins and that is the key to understanding their historical fascina-
tion. They are not dead fragments of a previous way of life; they are 
glimpses of our current way of life as if it were already gone.“12  
Aus dieser neuen Ruinenlust13 und der Suche nach einem nicht-
alltäglichen Freizeiterlebnis hat go2know ein kommerzielles Ruinenaben-
teuer gemacht und mit den Beelitz-Heilstätten die wohl bekanntesten 
modernen Ruinen Deutschlands im Angebot.14 Mit diesem Konzept ist 
das Unternehmen allerdings keineswegs allein, ähnliche Angebote gibt es 
nicht nur in Deutschland, sondern weltweit. An manchen Orten, die als 
großflächige Ruinenlandschaften – wie etwa die US-amerikanische Groß-
stadt Detroit oder die Sperrzone um das havarierte Atomkraftwerk 
Tschernobyl – globale Bekanntheit erlangt haben, geht die touristische 
Verwertung mittlerweile so weit, dass von Ruinenpornografie („ruin 
porn“) oder geschichtsvergessener Ausbeutung die Rede ist.15 Gleichzei-
tig scheint das Geschäft zu brummen: Die Touren von go2know in den 
Beelitz-Heilstätten und anderswo sind meist ausverkauft, Anbieter für 
mehrtägige Reisen nach Tschernobyl gibt es zuhauf.16  
Aber warum bucht man eine Ruinentour bei go2know? Oder anders 
gefragt: Warum zahlen Volker und seine Freunde je 70 Euro, um mit ein 
paar Dutzend anderen Menschen durch die Beelitz-Heilstätten ziehen zu 
können? Was suchen und finden sie dort? In Bezug auf solche kommer- 
ziellen Angebote fällt schnell der Begriff Ruinen- oder Abenteuertouris-
mus. Doch handelt es sich tatsächlich um eine Form des Tourismus und 
                                                          
11  Vgl. Edensor 2005.  
12  RomanyWG / Potter 2010, o. S. 
13  „Ruinenlust“ beschreibt ursprünglich die etwa im 17. Jahrhundert einsetzende Be-
geisterung für die Ruinen der Antike und des Mittelalters, die bis weit ins 19. Jahr-
hundert anhielt. Vgl. Macaulay 1953; Woodward 2002; Simmel 2008.  
14  Go2know hat inzwischen auch eine Reihe anderer Gebäude im Großraum Berlin 
und im Osten Deutschlands im Angebot, die Beelitz-Heilstätten sind jedoch nach 
wie vor die ‚Hauptattraktion‘ des Unternehmens. 
15  Vgl. Fraser 2012; Lyons 2018a; Scarbrough 2018.  
16  So auch go2know selbst, vgl. www.go2know.de/Fotoreisen/Exkursion-nach-Tscher-
nobyl::337.html [19.08.2019].  
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inwieweit unterscheiden sich die Dynamiken und Praktiken einer 
go2know-Tour von denen herkömmlicher touristischer Angebote? Im 
Folgenden wird einem Teil dieser Fragen am Beispiel der von mir ethno-
grafisch begleiteten Fotobase von go2know nachgegangen.  
 
 
Unterwegs in Ruinen: Momentaufnahmen aus den Beelitz-Heilstätten 
 
Der Tag in den Beelitz-Heilstätten war lang. Den offiziellen Rahmen bil-
dete die go2know-Fotobase von 9 Uhr morgens bis circa 16 Uhr am 
Nachmittag; im Anschluss hat eine kleinere Gruppe zudem noch Gebäude 
erkundet, die nicht Teil der Tour waren. Nicht alle Aspekte dieses Tages 
lassen sich hier darstellen, doch möchte ich anhand zweier sowohl foto-
grafischer als auch ethnografischer Momentaufnahmen einige zentrale 
Beobachtungen und Erkenntnisse herausarbeiten, die mir für die Beant-
wortung der eingangs formulierten Fragen wichtig erscheinen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 2: Eine bunte Truppe: Warten auf den Beginn der Fotobase. 
 
Die erste Momentaufnahme ermöglicht einen kursorischen Einblick in die 
Zusammensetzung der Teilnehmer*innen: Sie entstand zu Beginn der 
Tour, als sich die Gruppe gegen 9 Uhr morgens am Bahnhof Beelitz-
Heilstätten traf (Abb. 2) – insgesamt hatten an diesem Tag zwischen 50 
und 60 Personen die Fotobase gebucht. Das Feld war bunt gemischt und 
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reichte von jungen Pärchen über Gruppen von Freund*innen bis hin zu 
einzelnen Personen im Alter von unter 20 bis über 60 Jahren. Während 
wir warteten, ergab sich die Gelegenheit, einige Teilnehmer*innen nach 
ihren Motivationen für die Buchung der Fotobase zu fragen. Zwei Berline-
rinnen, die regelmäßig bei Fototouren von go2know dabei sind, wollten 
die Beelitz-Heilstätten und im Speziellen die ehemalige Lungenheilstätte 
für Männer ein letztes Mal besuchen, bevor die Gebäude für Sanierungs-
maßnahmen aus dem Programm von go2know genommen werden.17 Ein 
etwa 60-jähriger Mann hatte die Tour von seiner Frau zum Geburtstag ge-
schenkt bekommen; wieder ein anderer war aus dem Südwesten Deutsch-
lands nach Berlin gekommen, weil er unbedingt einmal die Beelitz-
Heilstätten besuchen wollte. Ähnlich breit gefächert waren die technische 
Ausstattung und das fotografische Know-how: Die Fotoausrüstungen 
reichten von günstigen Kit-Kameras mit einfachen Stativen bis hin zu 
schweren Fotorucksäcken voller Kamera-Bodys und verschiedener Ob-
jektive. Manche fotografierten erst seit ein paar Monaten, andere seit vielen 
Jahrzehnten.  
Und auch die Gründe, an der Tour teilzunehmen, waren divers: Eini-
ge nutzten die Touren lediglich, um legal in die Gebäude zu kommen, wa-
ren aber mitunter schon auf eigene Faust und ohne Erlaubnis dort gewe-
sen. Zu dieser Gruppe zählten auch Volker und seine zwei Freunde, die 
die Beelitz-Heilstätten bereits seit langem und gut kannten, sie aber zum 
ersten Mal auf legalem Weg betraten. Auch sie gaben als Motivation für 
die Teilnahme an, die Gebäude noch einmal in ihrem aktuellen Zustand 
vor der Sanierung dokumentieren zu wollen, die Teilnahme an der Foto-
base selbst sei aber nur Mittel zum Zweck.18 Andere wiederum erzählten, 
zwar fasziniert von der Ästhetik moderner Ruinen zu sein, aber nicht be-
reit, sie illegal zu betreten. Für sie war die Fotobase also eine bequeme und 
sichere Möglichkeit, dieser Faszination nachzugehen, ohne dabei zu viel 
Aufwand betreiben oder rechtliche Konsequenzen fürchten zu müssen. 
Die zweite Momentaufnahme führt zurück an den Zaun bei der ehe-
maligen Lungenheilstätte. Nachdem Jenny die Kette aufgeschlossen hatte, 
lief die Gruppe weiter bis zu einem Seiteneingang des Gebäudes, der wie-
derum mit einem Vorhängeschloss versperrt war. Diese Tür führte unmit-
telbar in den ehemaligen Speisesaal, einen großen, lichtdurchfluteten 
                                                          
17  Vgl. www.go2know.de/Fototouren/Fotobase-in-Beelitz-Heilstaetten::335.html, 
www.refugium-beelitz.de sowie www.bz-berlin.de/berlin/umland/beelitzer-heilstaet 
ten-sollen-bis-2026-wieder-4500-einwohner-haben [alle 19.08.2019].  
18  Die Geschäftspraxis des Unternehmens ist innerhalb der Urban Exploration-
Community nicht sehr beliebt. Dies liegt neben der Kommerzialisierung und Tou-
ristifizierung, die dem Grundverständnis der Szene widersprechen, vor allem in 
dem Umstand begründet, dass die Aktivitäten von go2know das illegale Betreten 
des Geländes nahezu unmöglich gemacht haben. Vgl. dazu Arboleda 2017, insb. 
44–45.  
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Raum mit einem bühnenartigen Anbau, über dem sich ein Rosettenfenster 
mitsamt vollständig erhaltenen Buntglasscheiben befindet. Hier löste sich 
der Gruppenverbund vorerst auf. Einige Teilnehmer*innen drangen gleich 
tiefer ins Gebäude vor, andere blieben im Speisesaal und begannen einen 
Gegenstand zu fotografieren, der dort scheinbar am idealen Ort vergessen 
worden war: ein alter Flügel (Abb. 3).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 3: Wurde mehr als einmal fotografiert: Ein Flügel im ehemaligen Speisesaal. 
 
Während andere Einrichtungsgegenstände in den Heilstätten (etwa Patien-
tenbetten oder die Ausstattung der Operationsräume) teils noch aus der 
Zeit der sowjetischen Nutzung erhalten sind, blieb die Herkunft des Flü-
gels ungeklärt. Jenny vermutete, dass er vor einigen Jahren für ein Foto- 
shooting oder Filmdreharbeiten in den Speisesaal gebracht worden war 
und dann dort stehen blieb. Obwohl er deutlich jüngeren Datums und 
kein Überbleibsel der ursprünglichen Nutzung des Gebäudes war, ihm also 
keine ‚Aura des Authentischen‘ zugeschrieben werden kann, ist er auf  
vielen Fotos aus den Beelitz-Heilstätten zu finden.19 Besonders die mit 
Staub und Schutt bedeckte Tastatur des Instruments wurde anscheinend 
als lohnenswertes Motiv empfunden. So spielte sich immer wieder folgende 
Szene ab: Mehrere Teilnehmer*innen stehen vor dem Flügel und machen 
                                                          
19  Schon bei einer schnellen Bildersuche nach „Beelitz-Heilstätten“ auf Google taucht 
der Speisesaal mitsamt Flügel unter den ersten Ergebnissen auf. In den spezifischen 
Rubriken bzw. Fotostreams sozialer Netzwerke ist er dann ein allgegenwärtiges 
Motiv. 
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aus nahezu gleicher Perspektive Fotos der Tastatur (Abb. 3). Einerseits 
handelte es sich hier sicherlich um spontane Ereignisse: Eine Person be-
gann mit einer Nahaufnahme der Tastatur, die anderen hatten entweder 
bereits das Gleiche im Sinn oder erkannten in diesem Moment den Reiz 
des Motivs. Andererseits jedoch reproduzierten sie alle ein Bildmuster, 
das nicht nur für dieses konkrete Instrument in den Beelitz-Heilstätten 
etabliert ist, sondern auch auf tausenden Fotografien von modernen Rui-
nen immer wieder auftaucht. Klaviere und Flügel in unterschiedlichen 
Stadien des Verfalls sind fest im Motivrepertoire der Ruinenfotografien 
verankert und aus entsprechenden Distributionsmedien, sei es im Netz 
oder in Form von Printmedien, nicht wegzudenken.20 Man kann also da-
von ausgehen, dass die Teilnehmer*innen der Fotobase schon häufig ähn-
liche Fotos gesehen hatten, mit hoher Wahrscheinlichkeit auch den Flügel 
im ehemaligen Speisesaal der Lungenheilstätte für Männer in Beelitz. 
Die oben beschriebene Dynamik ist typisch für touristisches Foto-
grafieren und wird von John Urry mit einem hermeneutischen Zirkel ver-
glichen, der sich insbesondere an herausgehobenen „viewing points“21 
touristischer Sehenswürdigkeiten manifestiere:  
 
What is sought for [...] is a set of photographic images, which have 
already been seen in tour company brochures or on TV programmes 
[...]. While the tourist is away, this then moves on to a tracking down 
and capturing of those images for oneself. And it ends up with  
travellers demonstrating that they really have been there by showing 
their version of the images that they had seen before they set off.22 
 
Die Beelitz-Heilstätten sind voll von solchen etablierten viewing points, 
die zwar nicht im Fernsehprogramm, wohl aber über Darstellungen im In-
ternet geprägt wurden. So bringt der Bilderpool der Beelitz-Heilstätten in 
sozialen Netzwerken, die auf visuelle Inhalte spezialisiert sind, wie etwa 
Instagram oder Flickr, immer wieder die gleichen Motive hervor. Neben 
dem Flügel im Speisesaal sind das zum Beispiel ein alter Untersuchungs-
stuhl, das Treppenhaus im ehemaligen Sanatorium für Männer oder eine 
 
                                                          
20  Einen Hinweis auf die Dimensionen gibt das Coverfoto der 2018 erschienenen 
Publikation Ruin Porn or the Obcession with Decay: Es zeigt ebenfalls einen Flügel 
in einer modernen Ruine. Vgl. Lyons 2018a. Allein unter dem Hashtag #lostplaces 
werden auf Instagram (www.instagram.com) aktuell weit über anderthalb Millionen 
Fotos verlinkt; man muss nicht lange scrollen, um Bilder von Flügeln und Klavie-
ren zu finden, ziemlich schnell findet man auch Fotos von besagtem Flügel in den 
Beelitz-Heilstätten. 
21  Urry 2002, 128. 
22  Ebd., 129. 
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rostige Liege unter einer OP-Lampe.23 Hinzu kommt, dass auch go2know 
nach Buchung einer Tour – vergleichbar zu den im Zitat erwähnten Bro-
schüren der Reiseunternehmen – Informationsmaterialien zur Verfügung 
stellt, in denen unter anderem die Standorte der beliebtesten Fotomotive 
verzeichnet sind.24 Einige Teilnehmer*innen brachten diese Gebäudegrund-
risse und Motivlisten in ausgedruckter Form mit zur Fotobase (in einem 
Fall sogar laminiert), und manche hatten sich auf dieser Grundlage regel-
rechte Laufpläne erstellt, anhand derer sie möglichst effizient und zeitspa-
rend die verschiedenen Sehenswürdigkeiten abarbeiten konnten.25 Im Laufe 
des Tages wiederholten sich zudem Gespräche unter den Teilneh-
mer*innen, dass sie dieses oder jenes Motiv noch nicht fotografiert hätten 
und unbedingt noch diesen oder jenen Bereich sehen wollten. An den je-
weiligen Orten war dementsprechend viel los – zwar verteilten sich die 
knapp 60 Teilnehmer*innen recht gleichmäßig über die einzelnen Gebäude, 
doch an den viewing points kam es immer wieder zu Stau. In diesem Fall 
wurde dann meist höflich gewartet, bis man selbst an der Reihe war, um 
dann von einer ähnlichen Position heraus quasi dasselbe Motiv zu foto-
grafieren. Sobald ich diese Bereiche verließ und mich woanders aufhielt, 
etwa oben im Dachgeschoss der Lungenheilstätte für Männer, wo offen-
bar keine bekannten oder lohnenswerten Motive erwartet wurden (und 
auch nicht ausgewiesen waren), blieb ich die ganze Zeit allein. 
Dass im Rahmen einer zwar nicht so deklarierten, aber im Kern zu-
tiefst touristischen Aktivität wie der Fotobase von go2know dann auch 
entsprechende touristische Dynamiken zutage treten, ist wenig verwun-
derlich. Denn selbst außerhalb solcher kommerzialisierten Urban Explo-
rations trägt die Vernetzung der Ruinenfotograf*innen über soziale 
Netzwerke im Internet seit Jahren in großem Umfang zu einer Heraus-
bildung touristischer Ruinen-Hotspots bei. André Jansson spricht in Be-
zug auf die exzessive Verbreitung von Fotografien ikonischer moderner 
Ruinen in sozialen Netzwerken, die zu den oben beschriebenen Dynami-
ken führt, unter Rückgriff auf ein zentrales Konzept der Medienwissen-
schaft von „spreadability“. Diese habe die ursprüngliche Idee der Urban 
Explorations ad absurdum geführt und letztlich ins Gegenteil verkehrt:  
 
[S]preadability not just contributes to turning abandoned places 
into named and sacralised tourist destinations; it also makes it in-
                                                          
23  Für letztere Konstellation habe ich an anderer Stelle nachgezeichnet, wie sie zu ei-
nem ikonischen Motiv geworden ist: vgl. Reichel 2015b.  
24  Vgl. www.go2know.de/Fototouren/Fotobase-in-Beelitz-Heilstaetten::335.html 
[17.08.2019].  
25  Nicht nur die Gebäude der Beelitz-Heilstätten sind weitläufig, auch das Gelände 
selbst ist um die 200 Hektar groß; zwischen den einzelnen Bauten liegen teils lange 
Fußwege. Ein beherrschender Diskurs unter den Teilnehmer*innen war, dass die 
zur Verfügung stehende Zeit, obwohl ein ganzer Tag, immer noch viel zu kurz sei. 
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creasingly difficult to approach these sites without premediated 
and aestheticised expectations of what to see and how to see these 
sites. The very sense of exploration and imaginative freedom is thus 
lost and the distinctive boundaries towards tourism are dissolved.26  
 
Zusammengefasst manifestiert sich an den viewing points also eine Dyna-
mik, die im abgesteckten Kosmos der Fotobase allgegenwärtig war: In der 
Auseinandersetzung mit der räumlichen Umgebung und ihrer histori-
schen Dimension auf der einen, dem Wunsch nach einem möglichst un-
mittelbaren und unkuratierten Erlebnis auf der anderen Seite sowie dem 
touristischen Aufsuchen vorher definierter Highlights, die dann in Form 
ebenso bekannter Bildmotive fotografisch reproduziert werden, entsteht 
ein widersprüchliches Spannungsfeld, innerhalb dessen sich die Teilneh-
mer*innen bewegten. Diese Ambivalenzen sind meines Erachtens dem 
Konzept einer kommerzialisierten Ruinentour zwangsläufig inhärent und 
lassen sich mit einem zusammenführenden Blick auf beide Momentauf-
nahmen nochmals zuspitzen. 
 
 
Zwischen der Suche nach devianten Erlebnissen und touristischem 
Sightseeing: Ambivalenzen eines kommerzialisierten Ruinenabenteuers 
 
Die überraschend hohe Zahl an Teilnehmer*innen und die heterogene 
Zusammensetzung der Gruppe zeigen: Das Erkunden und Fotografieren 
moderner Ruinen ist längst kein Nischenphänomen mehr, sondern steht 
auf einer Stufe mit anderen freizeitkulturellen Beschäftigungen. Gleich-
zeitig haftet dieser Vergnügungspraxis dennoch etwas Außeralltägliches 
an, da die Orte des Geschehens normalerweise abgesperrt sind, als unge-
wöhnlich wahrgenommen werden und zudem Sinneseindrücke hervorru-
fen, die ebenfalls außerhalb des Vertrauten liegen.27 Auf die Frage, was 
genau die Faszination moderner Ruinen wie den Beelitz-Heilstätten aus-
mache, waren die Antworten der Teilnehmer*innen dementsprechend 
homogen: Moderne Ruinen seien ungewöhnlich, nicht alltäglich, das Be-
treten, wenn auch in diesem Fall legal, habe etwas „Verbotenes“ und 
„Aufregendes“ an sich. Der ungesicherte Zustand der Gebäude und damit 
verbundene Gefahren wurden ebenso wie die spezifischen Sinnesein- 
drücke (zum Beispiel Kälte, Feuchtigkeit, Dreck, unangenehme Gerüche) 
als Aspekte von Nervenkitzel und Abenteuer genannt. Zusammengenom-
men trugen diese Faktoren in der Bilanz der Teilnehmer*innen dazu bei, 
dass das Erkunden der Ruinen mal unterschwellig, mal explizit als unmittel-
bares und vor allem „authentisches Erlebnis“ bezeichnet wurde. In ihren 
                                                          
26  Jansson 2018, 230 (Hervorhebung im Original).  
27  Zur Bedeutung der Sinne und Sinneswahrnehmungen in modernen Ruinen vgl. 
Edensor 2007.  
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Aussagen hebt es sich deutlich von anderen Freizeitbeschäftigungen ab, 
denen man an einem Sonntagnachmittag nachgehen könne – in Abgren-
zung wurden hier unter anderem Besuche von Museen oder Freizeitparks 
genannt. Ähnliche Motivationen lassen sich für Freizeitbeschäftigungen 
wie Parkour oder Geo-Caching herausarbeiten, die seit einigen Jahren ge-
rade als jugend- und szenekulturelle Phänomene Aufmerksamkeit erlangt 
haben.28 Das Unternehmen go2know wiederum hat aus diesem verstärkten 
Interesse an modernen Ruinen und außeralltäglichen Freizeiterlebnissen 
ein Geschäftsmodell gemacht, das dezidiert den devianten Charakter des 
Angebots hervorhebt. So wird mit Begriffen und Formulierungen wie 
„Fotosafari“ oder „Fotomotive abseits der Touristenpfade“29 sowie dem 
direkten Bezug zur Szenekultur der Urban Explorer suggeriert, dass die 
Touren ein außeralltägliches Abenteuer sind. In der Umdeutung des Un-
ternehmens wird Urban Exploration somit von einer szenekulturellen und 
randständigen Praxis zu einem touristischen Erlebnis und einem Ort des 
populären Vergnügens. 
Die Teilnehmer*innen wiederum lassen sich grob in zwei Lager auf-
teilen: Die einen nutzten das Angebot von go2know ausschließlich, um  
legalen Zugang zu den Gebäuden zu erhalten, und kümmerten sich im 
Verlauf des Tages nicht weiter um die ergänzenden Bestandteile oder die 
anderen Teilnehmer*innen der Tour. Sie betonten ihren Individualismus, 
grenzten sich im Gespräch teils dezidiert von go2know ab und nahmen, 
sobald ihnen der Zugang einmal ermöglich worden war, keine weiteren 
Angebote der Fotobase mehr in Anspruch; sie würden die Gebäude mit- 
unter auch illegal im Sinne der Urban Explorer besuchen, was jedoch im 
Fall der Beelitz-Heilstätten praktisch nicht mehr möglich ist. Die anderen 
nahmen das Rahmenangebot der Touren wahr, indem sie zum Beispiel 
Kontakt zu anderen Teilnehmer*innen suchten oder die Informations- 
materialien und die zur Verfügung gestellte Infrastruktur nutzten. Sie lie-
ßen sich zudem auf die Angebote der Mediatisierung ein, nahmen an der 
Führung über Teile des Geländes teil, bei der historische Hintergründe zu 
den Heilstätten vermittelt wurden. Sie stellten Fragen und setzten sich 
sowohl in Gesprächen mit mir als auch untereinander mit der Geschichte 
der Beelitz-Heilstätten auseinander. 
Beiden Gruppen gemein war allerdings, dass sie die Beelitz-
Heilstätten als außeralltägliche Sehenswürdigkeit empfanden, die als un-
mittelbarer wahrgenommen wurde als herkömmliche touristische Desti-
nationen. Gleichzeitig gingen sie typischen touristischen Praktiken nach, 
vor allem dem Aufsuchen und Fotografieren bereits bekannter Motive. 
Ihnen war wichtig, dort gewesen zu sein und den Ort mit eigenen Augen 
 
                                                          
28  Vgl. Bauer 2010. 
29  www.go2know.de/Ueber-Uns [19.08.2019].  
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gesehen (und vor allem fotografiert) zu haben. Die dabei entstehenden 
Fotografien – gerade diejenigen von Orten mit hohem Wiedererken-
nungswert – legen John Urry folgend Zeugnis davon ab, dass das Ereignis 
tatsächlich stattgefunden hat, dass der (Ruinen-)Tourist tatsächlich vor 
Ort gewesen ist und das berühmte Motiv selbst gesehen hat.30 Die Foto-
grafie der Flügeltastatur, die man selbst gemacht hat, wird somit zu einem 
Beweis, zu einer Art Trophäe – eine Dynamik, die insbesondere auch in 
den Praktiken der Urban Explorer zu finden ist: 
 
To photograph can therefore be seen as an act of either appropria-
tion or resistance – in the sense of photographing places that are 
[…] „forbidden“. There is a „trophy“ (or scalp-taking) aspect to 
the way in which photographs are taken „home“ and posted as ac-
counts of places explored.31 
 
Hier tritt jedoch wieder die bereits oben angedeutete Diskrepanz zutage, 
wenn die anfängliche Hoffnung auf ein einzigartiges und deviantes Erleb-
nis letztlich die fotografische Reproduktion etablierter Motive und damit 
ein gängiges Schema des Massentourismus zur Folge hat. Dies führt deut-
lich vor Augen, dass die Beelitz-Heilstätten eben längst kein Lost Place 
mehr sind, nichts im Rahmen der Touren ist noch „verborgen“ oder „ge-
heim“, wie es go2know im Werbesprech suggeriert.32 Doch bereits vor 
dem Auftreten des Unternehmens im Jahr 2010 hatten die Beelitz-
Heilstätten einen überregionalen, ja weltweiten Nimbus als besonders  
sehenswerte moderne Ruinen erlangt, sie waren längst eine touristische 
Sehenswürdigkeit (und wurden gerade deswegen zur  Hauptattraktion 
von go2know). Die bis heute reproduzierten Motive waren auch vor 2010 
schon etabliert, die viewing points definiert. Die Suche nach Unmittelbar-
keit und einem besonderen Erlebnis als zugrundeliegende Motivation für 
den Besuch moderner Ruinen bleibt somit eine uneinlösbare touristische 
Sehnsucht der Teilnehmer*innen und gleichzeitig ein gewichtiges Pfund, 
mit dem Unternehmen wie go2know in der Bewerbung ihrer Touren wu-
chern können.  
 
 
Ausblick: „[O]ur fascination with seeing our world destroyed“33 –  
eine neue Ruinenlust? 
 
Die Angebote von go2know (und anderer Unternehmen) sowie deren Er-
folg sind darüber hinaus Indikatoren einer komplexeren Entwicklung. 
Wie ich dargestellt habe, zieht die Faszination an den Ruinen unseres  
                                                          
30  Vgl. Urry 2002, 127.  
31  Bennett 2010, 50.  
32  www.go2know.de/Ueber-Uns [19.08.2019].  
33  O’Boyle 2010, ix.  
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eigenen Zeitalters immer weitere Kreise. Sie lässt sich mittels des Verspre-
chens von Unmittelbarkeit und Devianz vermarkten und zum Gegen-
stand touristischen Erlebens machen. Was noch vor zehn oder fünfzehn 
Jahren überwiegend einer szenekulturellen Gruppe, den Urban Explorer, 
zuzuordnen war, wird zunehmend zu einem größeren Phänomen populä-
rer Vergnügung, zu einem Freizeiterlebnis unterschiedlicher Milieus und 
Altersgruppen. Ob das nun pornografische oder zumindest voyeuristische 
Züge hat, wie häufig kritisiert wird,34 erscheint allerdings zunächst zweit-
rangig. Zwar sind auch die Umstände von Produktion, Distribution und 
Rezeption interessant, doch ist es die Frage nach dem Warum, die noch 
größerer Aufmerksamkeit bedürfte. Denn die Ruinenbegeisterung ver-
gangener Jahrhunderte, als etwa künstliche Ruinen in (nicht nur) engli-
sche Landschaftsparks gebaut wurden oder sich Künstler wie Giovanni 
Battista Piranesi und Caspar David Friedrich am Sujet der Ruine abarbei-
teten, kann nicht zwangsläufig als Ausgangspunkt einer Traditionslinie 
herhalten.35 Die Ruinen, die damals zum Gegenstand des Interesses wur-
den, waren schon zu jener Zeit materialisierte Überbleibsel vergangener 
Zivilisationen, in „Architektur verkörperte Vergangenheit“36.  
Die modernen Ruinen hingegen sind das nicht. Sie waren und sind 
Teil unserer gegenwärtigen Zivilisation und verweisen nicht auf längst 
Vergangenes, sondern ermöglichen Ausblicke auf unsere eigene zukünftige 
Vergangenheit innerhalb der Gegenwart. Nach wie vor Existentes wird in 
Form dieser Ruinen also dystopisch umgedeutet und erhält Bedeutung als 
Symbol für die Brüchigkeit bestehender Gesellschafts- und Wirtschafts-
ordnungen: „[T]his is not Rome or Greece, vanished civilizations; these 
ruins are our own, and the society they indict is ours as well“, schreibt 
John Patrick Leary in einem Essay über das, was er „Detroitism“ nennt.37 
Was aber sagt das über die Akteur*innen aus, die sich zu diesen modernen 
Ruinen in Beziehung setzen, sei es als Hobbyfotografin oder Geschäfts-
mann? Für den amerikanischen Schriftsteller Geoff Manaugh ist nicht die 
Frage nach der Herstellung und Verbreitung der Ruinenfotografien inter-
essant, sondern die grundlegende Motivation für die Auseinandersetzung 
mit den modernen Ruinen an sich: „The sheer quantity of such photo-
graphs and the frequency with which they are created testifies not to how 
                                                          
34  Vgl. etwa https://nyti.ms/2plhEzx [17.11.2019]. 
35  Dieser immer wieder konstatierte Zusammenhang ist bei näherer Betrachtung 
kaum haltbar. Zu unterschiedlich sind die zeit- und mentalitätshistorischen Rah-
menbedingungen und die tatsächlichen Ausdrucksformen.  
36  Huyssen 2006, 243. 
37  www.guernicamag.com/features/leary_1_15_11/ [19.08.2019]. Mit Detroitism meint 
Leary die Reduzierung der Stadt Detroit auf ihren enormen Leerstand und die damit 
verbundene globale Wahrnehmung als sehenswürdige Ruinenlandschaft.  
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easy they are to produce […] or to the fact that they have become a cliché, 
but to the depth of our fascination with seeing our world destroyed.“38  
Doch auch wenn etwa die Kund*innen von go2know hinsichtlich so-
zialer Herkunft und Alter eine große Bandbreite abdecken, muss gefragt 
werden, von wessen Begeisterung wir genau sprechen. Dass moderne Rui-
nen Faszination und ästhetische Empfindungen auslösen, ist keine 
Zwangsläufigkeit. Eindrücklich in Erinnerung geblieben ist mir hier eine 
Unterhaltung mit meiner Großmutter vor vielen Jahren: Mein Plan war 
es, ein nahegelegenes verfallenes Bahnbetriebsgelände mitsamt einer Reihe 
imposanter Lokschuppen zu erkunden, das direkt an der Bahnstrecke zu 
meinen Großeltern lag und beim Vorbeifahren schon oft meine Neugier 
geweckt hatte. Bevor ich loszog, fragte ich meine Großmutter, ob sie 
nicht Lust habe mitzukommen. Ihre Antwort war eindeutig: „Nein, was 
soll ich dort? Ich habe in meinem Leben genug Ruinen gesehen.“  
Meine Großmutter, Jahrgang 1936, war bei Kriegsende acht Jahre alt 
und als Kind und Jugendliche unter anderem im zerstörten Köln gewesen. 
Sie gehörte zu jener Generation, über die die britische Schriftstellerin Rose 
Macaulay im letzten Kapitel (A Note on New Ruins) ihres Standardwerks 
zur Ruinenbegeisterung vergangener Jahrhundert schreibt: „But Ruinen-
lust has come full circle: we have had our fill. Ruin pleasure must be at one 
remove, softened by art, […] the ruin-poets, or centuries of time. Ruin 
must be a fantasy, veiled by the mind’s dark imaginings […].“39 Macaulay 
argumentiert, es seien die gravierenden Auswirkungen des Zweiten Welt-
kriegs gewesen, die massiven Zerstörungen europäischer, vor allem deut-
scher Städte und die jahrelang noch sichtbaren Trümmerlandschaften, 
welche letztlich das Romantische und Schöne aus unserer Ruinenvorstel-
lung und damit auch aus unserem Umgang mit new ruins getilgt hätten.40 
Ästhetik und Faszination seien keine Kategorien, mit denen man moderne 
Ruinen betrachten könne. 
Für Macaulays Generation und die meiner Großmutter mag das ge-
golten haben (und immer noch gelten), doch die Virulenz der Auseinan-
dersetzung mit modernen Ruinen, diese neue Ruinenbegeisterung der 
Generationen, die die Zerstörungen des Krieges nur aus den Erzählungen 
der Eltern oder Großeltern kennen, sprechen letztlich eine andere Spra-
che. In einer Zeit, in der globale Unsicherheiten und sich fortlaufend zu-
spitzende Narrative vom Ende des gerade erst ausgerufenen Anthro- 
pozäns zu den täglichen Nachrichten gehören, wirkt die Beschäftigung 
mit den Ruinen des eigenen Zeitalters nachvollziehbar.41 Gerade in der 
                                                          
38  O’Boyle 2010, ix. 
39  Macaulay 1953, 454–455 (Hervorhebung im Original).  
40  Ebd., 453–454.  
41  Lyons 2018b, 3. 
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ihnen zugeschriebenen Unmittelbarkeit vermitteln sie doch eine Botschaft, 
wie Shiobha Lyons feststellt: 
 
[...] ruin porn is so compelling precisely because it is a bewildering 
form of time travel to the future within the present. It allows us, as 
if in a museum, something uncompromisingly real and consequen-
tial, but without having to engage completely with the dire conse-
quences it realistically provokes. [...] In this sense, those who take 
photographs of ruins and those that are bewitched by them become 
voyeurs of their own lives within a fragile history. This helps to ex-
plain the psychical resonance of contemporary ruins; in such set-
tings we see the fusion of time and space.42 
 
Als die Beelitz-Heilstätten 1993 vom sowjetischen Militär aufgegeben und 
nach knapp einhundertjähriger Nutzung dem Verfall überlassen wurden, 
war ein Großteil der Fotobase-Teilnehmer*innen nicht nur bereits auf der 
Welt, sondern viele von ihnen längst erwachsen. Ruinen der Gegenwart 
wie die Beelitz-Heilstätten haben somit zwangsläufig andere Effekte auf die 
Besucher*innen und lösen andere Emotionen aus als Ruinen, die auf her-
kömmliche Art und Weise kuratiert wurden und denen Wert maßgeblich 
aufgrund ihres Alters und ihres Status als Zeitzeugen aus Stein zugeschrie-
ben wird. Sie ermöglichen einerseits deviante Formen von Abenteuer und 
Nervenkitzel jenseits des Gewohnten und Alltäglichen – sie evozieren  
Irritation, Beklemmung oder gar Angst. Andererseits ist das, was dort 
verfällt und vermodert, doch wiederum näher an unserem Alltag und un-
serer Gegenwart und erlaubt somit direktere Bezüge, die leichter herzu-
stellen sind als zu den leergefegten und im musealisierten Zustand einge-
frorenen Ruinen der Antike oder des Mittelalters.  
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Gedenkendes Erinnern – ästhetisches Vergnügen.  
Digitale Medienpraktiken und touristisches Erleben  
an Heritage Sites in Berlin 
 
Christoph Bareither 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 1: East Side Gallery1 
 
Eine junge Frau steht mit strahlendem Lächeln vor den Resten der Berliner 
Mauer. Hinter ihr, als Teil der bekannten East Side Gallery, steht der 
Schriftzug „Du hast gelernt, was Freiheit heisst, und das vergiss nie 
mehr“2 – ein Zitat, das sehr konkret die Notwendigkeit einer andauernden 
Vergegenwärtigung der konfliktreichen Zeit der Deutschen Teilung be-
nennt. Gemeinsam mit einer englischen Übersetzung des Zitats wird das 
Bild auf Facebook öffentlich geteilt, erhält dort 69 Likes und wird von 
mehreren Personen überschwänglich kommentiert – wobei sich diese 
Kommentare vor allem auf die Schönheit des Bildes beziehungsweise der 
jungen Frau beziehen. Bemerkenswert ist diese Kombination aus politi-
scher Botschaft des Schriftzugs, Lächeln der jungen Frau, ihrer Intention 
die erinnerungspolitische Aussage wiederzugeben, sowie den über-
schwänglichen Kommentaren, weil sich hier vermeintlich Gegensätzliches 
verbindet. Social Media-Posts wie dieser werfen die Frage auf, wie sich an 
touristisch hoch frequentierten Erinnerungsorten die Vergegenwärtigung 
                                                          
1  Nachgestellt von Emma Nicola Jelinski. Original: https://www.facebook.com/ 
photo.php?fbid=2068385606764144&set=a.1446041112331933&type=3&theater 
[01.06.2019]. 
2  Der Schriftzug ist Teil des Werks „Du hast gelernt, was Freiheit heißt“ von André 
Sécrit und Karsten Thoms 1990.  
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von Vergangenheiten mit ästhetisch-vergnüglichem Erleben verflechtet 
und welche Konsequenzen diese Verflechtung hat. Wird das Erinnern 
‚verflacht‘ und zur nur noch oberflächlichen Hülse einer kurzweiligen, 
spaßorientierten Erinnerungskultur? Können gedenkendes Erinnern und 
ästhetisches Vergnügen nebeneinander bestehen? Oder kann ästhetisches 
Vergnügen sogar zum Ausgangspunkt für Reflexion und dadurch zu einer 
Bereicherung der Vergegenwärtigung von Vergangenheit werden? 
Diesen Fragen geht der vorliegende Beitrag anhand von ethnografi-
scher Forschung an verschiedenen Heritage Sites im Stadtraum Berlins 
und zu den sie umgebenden Social Media-Praktiken nach.3 Zum einen 
greife ich dabei auf Materialien aus einem eigenen ethnografischen For-
schungsprojekt zum „Denkmal für die ermordeten Juden Europas“ zu-
rück, das neben teilnehmender Beobachtung am Denkmal 17 face-to-face 
Interviews mit 41 Besucher*innen, 24 Chat-Interviews mit Social Media-
Nutzer*innen sowie eine computergestützte qualitative Analyse von 800 
Posts auf den Plattformen Facebook und Instagram einschließt.4 
Zugleich werden aber auch Beobachtungen und Interviewexzerpte zu 
drei weiteren Berliner Heritage Sites produktiv gemacht: zur East Side 
Gallery, zum Checkpoint Charlie und zum Sowjetischen Ehrenmal. Diese 
zusätzlichen Materialien wurden von Studierenden des Instituts für Euro-
päische Ethnologie an der Humboldt-Universität zu Berlin im Rahmen 
eines von mir geleiteten Projektseminars gemeinsam erarbeitet.5 Die ins-
gesamt 13 Studierenden haben in enger Zusammenarbeit von kleineren 
Forschungsgruppen an verschiedenen Erinnerungsorten Berlins dutzende 
Stunden teilnehmende Beobachtung durchgeführt, über 250 kurze und in-
formelle Gespräche mit Besucher*innen dieser Orte geführt und in ihren 
Feldnotizen festgehalten, sowie insgesamt 1.600 Social Media-Posts com-
                                                          
3  Ich verwende hier bewusst den international gängigen Begriff der Heritage Sites 
und lasse hier die spezifisch deutschsprachigen Konnotationen des Begriffs „Kul-
turerbe“ außen vor, der nochmals ganz eigene Implikationen und Fragen, insbe-
sondere nach der Vermarktung des Labels „Kulturerbe“, aufwerfen würde. Vgl. 
Tauschek 2013. 
4  Diese Forschung wurde im Rahmen meiner Arbeit im von der Alexander von 
Humboldt Stiftung geförderten Centre for Anthropological Research on Museums 
and Heritage (CARMAH) durchgeführt. Der Stiftung Denkmal für die ermorde-
ten Juden Europas gilt mein Dank für die Möglichkeit, Interviews vor Ort zu füh-
ren. Auch bedanke ich mich bei Antje Hoffman, Wesley Merkes, Christian Hörner 
und Alexander Köpke für ihre tatkräftige Unterstützung.  
5  Mein Dank gilt sowohl den Studierenden für ihre ausgezeichnete Arbeit als auch 
den zahlreichen Teilnehmer*innen und Interviewpartner*innen der Forschung für 
ihre Meinung und Unterstützung. Die am Projekt beteiligten Studierenden sind: 
Frauke Dornberg, Emma Nicole Jelinski, Christian Hörner, Oscar Martinsson 
Holzwart, Claudia Jakob, Oldrich Justa, Alexander Köpke, Anna Krüger, Hannah 
Lang, Mirjam Meyer, Sladjana Mileusnić, Aaron Scheib, Johann Stephanowitz, 
Nicola Techel. 
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putergestützt codiert. Die Ergebnisse dieser Auseinandersetzung ermögli-
chen es hier, Schlaglichter auf sehr unterschiedliche Berliner Erinnerungs- 
orte zu werfen.  
Dabei realisierten die Studierenden auch eine kleine Workshop-
Ausstellung zu ihrer Forschung und fertigten in diesem Rahmen digitale 
Nachahmungen von Social Media-Posts an (siehe auch das Eingangsbei-
spiel), die sich ebenfalls in diesem Beitrag wiederfinden. Jede dieser Nach-
ahmungen entspricht einem tatsächlichen Post auf den Social Media-
Plattformen Facebook und Instagram. Der jeweilige Link bzw. der abge-
bildete QR-Code zu jedem Bild führt zum Original auf Social Media-
Plattformen – die Möglichkeit zur Nachverfolgung der Links soll hier zur 
Erkundung der Spannung zwischen Nachahmung und Original einladen. 
 
 
Tourist Gaze und ästhetisches Vergnügen 
 
Betrachtet man touristische Praktiken an Erinnerungsorten, dann stellt 
sich zunächst die Frage nach der treibenden Kraft hinter dem touristi-
schen Erleben an ,sehenswürdigen‘ Orten. Die kulturanthropologisch 
wohl einschlägigste Antwort auf diese Frage geben John Urry und Jonas 
Larsen mit dem (ursprünglich von Urry vorgeschlagenen) Konzept des 
tourist gaze.6 Die beiden Autoren schreiben: 
 
Places are chosen to be gazed upon because there is anticipation, 
especially through daydreaming and fantasy, of intense pleasures, 
[...] involving different senses from those customarily encountered. 
[...] The tourist gaze is directed to features of landscape and town-
scape which separate them off from everyday experience. [...] Peo-
ple linger over such a gaze, which is then often visually objecti- 
fied or captured through photographs, postcards, films, models and 
so on. These enable the gaze to be reproduced, recaptured and  
redistributed over time and across space.7 
 
Urry und Larsen beschreiben mit dem tourist gaze also eine touristische 
Praxis, die sehr stark an das Erleben von pleasure bzw. Vergnügen gebun-
den ist. Im Umkehrschluss definieren sie touristische Orte als „sites of 
pleasure“.8 Folgen wir ihrer Perspektive, dann ist Vergnügen kein optio-
naler Bestandteil, sondern konstitutiv für den tourist gaze. Dadurch eröff-
nen sich produktive Anschlussstellen an die europäisch-ethnologische 
Populärkulturforschung. In deren Rahmen habe ich bereits vorgeschlagen, 
das Konzept Vergnügen durch die Perspektive der Emotionspraxistheorie 
zu denken, wie sie insbesondere von Monique Scheer entwickelt wurde, 
                                                          
6  Vgl. Urry / Larsen 2011. 
7  Ebd., 4–5. 
8  Ebd., 124. 
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und dabei Vergnügen als eine Form des doing emotion zu verstehen.9 Das 
heißt, Vergnügen konstituiert sich aus dieser Perspektive durch Emotion-
spraktiken, die spezifische emotionale Erfahrungen mobilisieren, artiku-
lieren, benennen oder auch regulieren. Das tourist gazing kann in diesem 
Sinne ebenfalls als doing emotion bzw. als doing pleasure gedacht werden. 
Indem Tourist*innen bestimmte Orte besuchen und sich diese Orte 
durch das Schauen, Begehen und den Umgang mit digitalen Medien an-
eignen, machen sie zugleich positiv empfundene emotionale Erfahrungen. 
Hinzufügen lässt sich, dass diese emotionalen Erfahrungen, wie so 
oft in populärkulturellen Feldern, eine zentrale ästhetische Dimension ha-
ben. Wir sprechen dann nicht allgemein von Vergnügen, sondern von einem 
ästhetischen Vergnügen oder auch von ästhetischen Erfahrungen bezie-
hungsweise ästhetischem Erleben. Eine grundlegende Konzeptualisierung 
von „ästhetischem Erleben“ bietet Kaspar Maase an: 
 
Positiv bewertetes ästhetisches Erleben wird um seiner selbst willen 
gesucht und gemacht: in der Hoffnung auf reizvolle Gefühle. Zu 
diesem Zweck heben wir immer wieder Eindrücke und Vorstellun-
gen aus dem Strom der Alltagsereignisse heraus und ko-laborieren 
mit ihrem sinnlichen, Gefühle und Einbildungskraft anregenden 
Potenzial. Wenn es klappt, nennt man das ästhetisches Vergnügen 
oder Erfahrung von Schönem. Die Grundoperation besteht darin, 
Phänomene nicht nur instrumentell, im Vollzug zielgerichteter Tä-
tigkeiten, wahrzunehmen. Man betrachtet sie nicht einfach als aus-
tauschbare Vertreter einer allgemeinen Kategorie mit bekannter 
Zweckbestimmung, sondern richtet eine gewisse handlungsentbun-
dene Aufmerksamkeit auf ihre individuellen sinnlichen Qualitäten 
und ihre mittels Einbildungskraft herauszulockenden emotionalen 
Potenziale.10 
 
Diese Beschreibung ästhetischen Erlebens beziehungsweise ästhetischen 
Vergnügens weist Schnittmengen mit dem Konzept des tourist gaze auf, 
insofern sich beide auf das aktive Machen von besonderen, aus dem Alltag 
herausragenden und mit spezifischen Vorstellungen und Imaginationen 
des Schönen verflochtenen Erfahrungen beziehen. 
An den vier bereits genannten Heritage Sites in Berlin können wir 
beobachten, wie dieses ästhetische Vergnügen in touristischen Kontexten 
alltäglich enacted wird – und dabei nehmen digitale Medien eine zentrale 
Funktion ein.11 Bereits in der Annäherung der Besucher*innen an diese 
Orte werden häufig digitale Kameras oder Smartphones gezückt. Es wird 
gefilmt, geknipst, posiert, geprüft, gelächelt und wieder geprüft und wie-
                                                          
9  Vgl. Bareither 2014. 
10  Maase 2019, 88 [H.i.O.]. 
11  Vgl. zur ethnografischen Erforschung touristischer Fotografie exemplarisch Larsen 
2014; Sather-Wagstaff 2008. 
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der posiert. Es werden Motive erkundet, Stimmungen eingefangen und 
Varianten ausprobiert.  
Auf Social Media begegnet uns diese Entwicklung gewissermaßen ge-
spiegelt. Auf Plattformen wie Facebook oder Instagram finden sich hun-
derttausende öffentlich präsentierte Bilder, die an diesen Orten angefertigt 
wurden. Diese Bilder sind nicht nur Ausdruck ästhetischen Vergnügens, 
sondern integraler Bestandteil desselben. Noch einmal: Vergnügen ist hier 
kein passiver Prozess, sondern aktive Tätigkeit. Und die Affordanzen  
digitaler Medien, also die in sie eingeschriebenen Praxisaufforderungen 
und Praxisbeschränkungen, arbeiten an diesen Tätigkeiten mit.12 Sie un-
terstützen die Bereicherung der unmittelbaren körperlich-sinnlichen 
Wahrnehmung um eine weitere ästhetische Dimension. Denn sie manifes-
tieren die sinnlichen Qualitäten dieser Wahrnehmung als digitales Abbild, 
und dadurch machen sie dieses Abbild zum Gegenstand von – wie es 
Kaspar Maase schreibt – einer Reflexion ihrer sinnlichen Qualitäten und 
entfalten ihre spezifischen emotionalen Potenziale. Natürlich ist ästheti-
sches Vergnügen an Heritage Sites auch ohne digitale Medien möglich, 
aber für viele Menschen sind diese digitalen Medien hier zu einem zentra-
len Werkzeug ästhetischen Vergnügens avanciert. 
 
 
Past Presencing 
 
Nun sind die hier genannten Orte aber, wie eingangs bereits erwähnt, nicht 
beliebige touristische Orte, sondern sie sind Orte des difficult heritage.13 Sie 
verweisen auf als ,schwierig‘ markierte Vergangenheiten. Das heißt, diese 
Orte sind, je nach sozialer Habitualisierung und kulturhistorischem Wis-
sensstand der Besucher*innen, auch Orte des gedenkenden Erinnerns. Ich 
folge dabei einem Konzept von Erinnern, das dieses – im Sinne der zeit-
genössischen Heritage und Memory Studies – ebenfalls nicht als passiven 
Prozess, sondern als aktive Tätigkeit, als Praxis versteht.14 Sharon Macdo-
nald hat hierfür den Begriff des past presencing, auch als Alternative zum 
eher passiv und kognitiv orientierten remembering, vorgeschlagen. Sie 
schreibt: 
 
Memory is never only about the past. […] what is remembered, 
how and by whom, is deeply entangled with both the present and 
the future. Sometimes this is instrumental […] but more often it is 
embedded in uncalculated and untidy, embodied as well as verbally 
articulated, ongoing practice.15 
 
                                                          
12  Vgl. ausführlich Bareither 2019. 
13  Vgl. Macdonald 2009. 
14  Vgl. Sturken 2008. 
15  Macdonald 2013, 234. 
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Mit dem Konzept past presencing argumentiert Sharon Macdonald, dass 
Erinnern ein komplexer Prozess der Vergegenwärtigung von Vergangen-
heiten ist. Die Praktiken der Vergegenwärtigung – so viel steckt bereits in 
der deutschen Wendung des Begriffs – beziehen sich eben nicht nur auf 
Vergangenheit, sondern sie prägen unsere Gegenwart und Vorstellungen 
von unserer Zukunft mit. Von diesem Standpunkt der Heritage und  
Memory Studies aus verändert sich auch der Blick auf Tourismus. Touris-
tische Praktiken lassen sich so als Erinnerungspraktiken in den Blick 
nehmen, in denen Vergangenheiten in Bezug auf Gegenwart und Zukunft 
verhandelt werden. 
Und auch für diese Dimension touristischer Praxis spielen technische 
und digitale Medien längst eine zentrale Rolle.16 Damit möchte ich weni-
ger darauf verweisen, dass Videos und Fotos zu Möglichkeiten werden, 
später die Erinnerung an die eigene Reise wieder aufleben zu lassen. Viel-
mehr geht es mir darum, dass digitale Medien bereits im unmittelbaren 
Zusammenhang mit dem Besuch dieser Orte an den Praktiken der Verge-
genwärtigung verschiedener Vergangenheiten teilhaben. 
 
 
Vier ethnografische Schlaglichter 
 
Vor dem Hintergrund dieser theoretisch-konzeptuellen Perspektiven 
möchte ich vier ethnografische Schlaglichter auf unterschiedliche Berliner 
Heritage Sites werfen. Auf den ersten Blick scheinen sich gerade an Orten 
des difficult heritage die Dimensionen des ästhetischen Vergnügens einer-
seits und des past presencing andererseits gegenseitig auszuschließen. Das 
Extrembeispiel für den Kontrast beider Dimensionen sind ‚Happy Selfies‘ 
oder andere fröhlich-vergnügliche Portraits am Holocaust Denkmal, die 
nicht selten ihren Weg auch auf Social Media Plattformen finden. Es 
drängt sich der Eindruck auf, dass der medialisierte tourist gaze gewisser-
maßen achtlos an der Geschichte vorbeizieht. Und in der Tat: Viele Besu-
cher*innen geben in Gesprächen und Interviews an, Bilder von den Erin-
nerungsorten ,einfach so‘ zu machen, ,weil andere sie eben machen‘, oder 
weil es eben ,fun‘ ist. Eine von Student Christian Hörner befragte Besuche-
rin beantwortet die Frage, warum sie für 3 Euro ein Foto mit zwei als Solda-
ten verkleideten Schauspielern am Checkpoint Charlie gemacht hat, so: 
 
I mean, everybody does it. Everybody who is in Berlin visits the 
Checkpoint Charlie. [...] It was fun! We did the Salut, the 
Thumbs-Up and kind of were embracing each other in the end. 
They were really nice and we got to wear the military hats! I would 
say it was totally worth 3 Euro, because we got a memory we can 
look back on. 
                                                          
16  Vgl. Coyne 2012; Sather-Wagstaff 2008. 
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In solchen Beispielen zeigt sich eine – wenn man so will – Vergnüglichung 
des historischen Bezugs der Orte. Sie werden primär als Kulissen für Fo-
tografien wahrgenommen, die dann dabei helfen, auf Social Media oder 
über andere Kanäle ästhetisches Vergnügen durch stilisierte Selbstdarstel-
lung zu erreichen. Insbesondere am Checkpoint Charlie wurde dieser As-
pekt, wie die Soziologin Sybille Frank in ihrer detaillierten Diskursanalyse 
der öffentlichen Aushandlung des Ortes zeigt, unter dem Stichwort der 
„Disneyfizierung“ kontrovers debattiert.17 Während dieser wertende Be-
griff auf die Möglichkeit einer Banalisierung historischer Bezüge verweist, 
möchte der vorliegende Beitrag andere, oft vernachlässigte Dimensionen 
dieses Vergnügens beleuchten. Denn das touristische ästhetische Vergnü-
gen kann vielfältige Implikationen in Hinblick auf Erinnerungsprozesse 
entfalten, die sich nicht auf Disneyfizierung und Banalisierung reduzieren 
lassen. Die folgenden vier Schlaglichter verdeutlichen andere Arten der 
Verflechtung.  
 
 
1. Der nachgeahmte Bruderkuss an der Eastside Gallery 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 2: Eastside Gallery18 
 
Die East Side Gallery ist einer der beliebtesten touristischen Orte Berlins. 
Auf Überresten der Berliner Mauer werden die Werke zahlreicher Künst-
ler*innen in einer Art Freiluft-Galerie ausgestellt, die 1990, relativ schnell 
nach Öffnung der Mauer, entstand. Viele dieser Werke beinhalten politi-
sche Botschaften und setzen sich auf diese Weise in Bezug zur Vergan-
                                                          
17  Vgl. Frank 2009, 259ff. 
18  Nachgestellt von Nicola Techel, Oscar Martinsson Holzwart, Emma Nicola Je-
linski und Claudia Jakob. Original: https://www.instagram.com/p/BccyqWXgtZs/ 
?tagged=fraternalkiss [01.06.2019]. 
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genheit des Kalten Krieges beziehungsweise der Deutschen Teilung. Eines 
der bei Tourist*innen beliebtesten Motive ist das von Dmitri Wurbel ge-
schaffene Werk mit dem Titel „Mein Gott, hilf mir, diese tödliche Liebe 
zu überleben“, besser bekannt als „Der Bruderkuss“. Das Werk reprodu-
ziert eine 1979 entstandene Fotografie von Leonid Breschnew und Erich 
Honecker, in der sich die beiden Politiker innig umarmen und küssen. 
Der genannte ursprüngliche Titel des Kunstwerks war nicht politisch ge-
meint, sondern bezieht sich auf die Hin-und-Hergerissenheit des Künst-
lers zwischen zwei Frauen. Nichtsdestotrotz hat das Werk – so zumindest 
die Behauptung des entsprechenden Eintrags auf Wikipedia – heute einen 
„Kultstatus“ erreicht.19 
Entsprechend dieses ,Kultstatus‘ bilden sich vor dem Bruderkuss-
Motiv häufig lange Schlangen an Tourist*innen, die sich allein oder ge-
meinsam vor dem Werk fotografieren möchten. In einem von der Studentin 
Nicola Techel analysierten Instagram-Post findet eine Besucherin einen 
passenden Ausdruck dafür, indem sie den Bruderkuss als „die Mona Lisa 
der Mauer“ beschreibt.20 Gängige Praxis ist dabei, sich selbst, oft mit 
Partnerin oder Partner, vor das Kunstwerk zu stellen und sich beim Küs-
sen zu fotografieren oder fotografieren zu lassen. Aus dieser Praxis ent-
stehen eigenwillige Dynamiken, die mal in Hektik und Ärger, mal in 
spontane Jubelausbrüche unter den Beteiligten münden können.  
Während viele der Besucher*innen die Praxis des Küssen-
Fotografierens „just for fun“, wie es eine Besucherin sagt, ausführen, und 
damit keinerlei historische Implikationen verbinden, sehen andere das an-
ders. Auffällig ist insbesondere die auf das Bildmotiv bezugnehmende  
explizite Darstellung von homosexueller Intimität, die für zahlreiche Ak-
teur*innen eine politische Dimension enthält. Auf Instagram finden sich 
unter den Bildern gleichgeschlechtlicher, küssender Paare regelmäßig 
kontextualisierende Kommentare wie: „One, two, three, four, we declare a 
kissing war. 😘 🌈“21 oder: „...the world has bigger problems than boys 
who kiss boys an [sic!] girls who kiss girls ❤ ...“22 
Studentin Nicola Techel notiert in ihren Feldnotizen: „Zwei Mäd-
chen küssen sich und sie werden von einer dritten Person fotografiert. Als 
ich die Mädchen auf Deutsch anspreche, sagen sie mir, dass sie den Bru-
derkuss als Zeichen für gleichgeschlechtliche Liebe interpretieren. Mit ih-
rem Kuss davor wollen sie ausdrücken, dass jede Liebe gleich akzeptiert 
und anerkannt werden soll.“ Ganz ähnlich äußern sich zwei sich küssende 
                                                          
19  https://de.wikipedia.org/wiki/Mein_Gott,_hilf_mir,_diese_t%C3%B6dliche_Lieb 
e_zu_%C3%BCberleben [01.06.2019]. 
20  https://www.instagram.com/p/Blc9l4qBDeG/?taken-at=415547376# [eigene Über- 
setzung, 01.06.2019]. 
21  https://www.instagram.com/p/BccyqWXgtZs/?tagged=fraternalkiss [01.06.2019]. 
22  https://www.instagram.com/p/BmEVqrjgXJF/?tagged=bruderkuss [01.06.2019]. 
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junge Männer im Gespräch mit Student Oscar Martinsson Holzwart: 
„I’ve seen friends do the same here and thought ‚ok, let’s do the same!‘ 
and I also think that it’s important to show gay love and thereby to nor-
malize it.“  
Das Fotografieren solcher Küsse können wir als Medienpraxis ästhe-
tischen Vergnügens verstehen. Und auch wenn diese Praxis oft nur auf ei-
nem recht vagen Wissen über die historischen Hintergründe basiert, so 
kann sie doch eine Funktion als Praxis der Vergegenwärtigung von Ver-
gangenheit einnehmen. Als solche mobilisiert sie weniger ein spezifisches 
Wissen über eine spezifische Vergangenheit, sondern nimmt vielmehr auf 
diese Vergangenheit Bezug, um ein emotional und ästhetisch angereicher-
tes Statement zu aktuellen gesellschaftspolitischen Diskursen zu machen 
und damit an zukünftigen Lebensbedingungen mitzuschreiben. Bemer-
kenswert ist, dass sich diese Funktion nicht trotz, sondern gerade wegen 
der Vergnüglichkeit dieser Praxis entfaltet. Die Heiterkeit, der Spaß und 
die vergnügliche Ästhetik der Bilder stehen in krassem Kontrast zum 
‚ernsten‘ und von sozialistischer Solidarität gezeichneten Bruderkuss. 
Dadurch wird eine starke humorvolle Inkongruenz zum Kunstwerk ge-
schaffen,23 die eine damit assoziierte homosexuellenfeindliche Ideologie 
ironisiert und in dieser Geste zugleich deren Überwindung artikuliert. 
 
 
2. Foto-Posing am Checkpoint Charlie 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 3: Checkpoint Charlie24 
 
                                                          
23  Zum Begriff der Inkongruenz in der Humorforschung vgl. Kuipers 2009. 
24  Nachgestellt von Sladjana Mileusnic mit zwei Schauspielern vor Ort. Original: 
https://www.instagram.com/p/Bh6EVStDKt0/?taken-at=213191241 [01.06.2019]. 
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Der Checkpoint Charlie in Berlin Mitte besteht im Wesentlichen aus einer 
Nachbildung des historischen Wachhäuschens am Grenzübergang von 
Ost- und Westberlin. Hier fand 1961 eine Konfrontation US-amerika- 
nischer und sowjetischer Truppen statt, deren Panzer sich kampfbereit 
gegenüberstanden. Der Ort gilt deshalb auch als Mahnung an den Beinahe-
Ausbruch eines ‚heißen Krieges‘ im Zuge des Ost-West-Konflikts.25 
Heute wird das kleine Wachhäuschen für mehrere Stunden am Tag 
von mehreren Schauspielern belebt. Diese tragen die Uniformen US-
amerikanischer GI’s. Dabei re-enacten sie allerdings nicht deren histori-
sches Verhalten, sondern fordern die zahllosen Tourist*innen dazu auf, 
sich für 3 Euro pro Person gemeinsam mit ihnen fotografieren zu lassen. 
Dafür bekommen die Tourist*innen Mützen der Sowjetsoldaten aufge-
setzt und werden von den Schauspielern dazu aufgefordert, verschiedene 
Posen und Gesten mit ihnen gemeinsam durchzuführen. Das Repertoire 
kennt drei Standards: Thumbs Up, Salut und Einhaken. Mit rein weibli-
chen Reisegruppen werden auch gerne Komplimente getauscht. Mit Kin-
dern wird Schabernack getrieben und gelacht. Die Atmosphäre ist rund-
um auf Vergnügen eingestellt. Gerahmt wird dieser Eindruck von der 
unmittelbaren Nähe zahlreicher Geschäfte und Restaurants, darunter Fast 
Food-Restaurants der Ketten Kentucky Fried Chicken und McDonalds, 
die integraler Bestandteil der Kulisse des Checkpoint Charlie sind. 
Die Praxis des Foto-Posierens mit den Soldaten vollzieht sehr konk-
ret einen Akt der Vergegenwärtigung der Vergangenheit der Deutschen 
Teilung, wobei sie die Materialität des Ortes und der durch die Schauspie-
ler verkörperten historischen Akteure zum greifbaren Bildmotiv macht 
und Tourist*innen sich selbst in diesem Bild positionieren lässt. Indem 
sich Besucher*innen die sowjetische Soldatenmütze aufsetzen und mit 
den Schauspielern vor dem Wachhäuschen fotografieren lassen, inszenieren 
sie sich selbst als Teil einer historischen Imagination. Die entscheidende 
Frage für den vorliegenden Beitrag ist dabei, wie sie sich für die Fotos in-
szenieren. Das Angebot der Schauspieler ist: auf lustige beziehungsweise 
ironische Weise, die mit einer nostalgischen Färbung einhergeht. Dieses 
Angebot entspricht nicht zufällig einer heute weit verbreiteten populär-
kulturellen Imagination der Zeit der Deutschen Teilung. In Filmen wie 
Goodbye Lenin (2003) oder Sonnenallee (1999), inzwischen auch durch 
verschiedene TV-Serien und Belletristik, wird diese Zeit mitunter nostal-
gisch inszeniert oder als Hintergrund für spannende Krimis und Thriller 
genutzt. 
Während die einen Besucher*innen, wie eingangs erwähnt, die Mütze 
nur aufsetzen, weil ‚man das hier eben macht‘, stellen andere hier durch-
aus einen Bezug zur Vergangenheit des Kalten Krieges her. Die Studentin 
                                                          
25  Ausführlich zum Checkpoint Charlie vgl. Frank 2009. 
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Anna Krüger notiert in ihrem Feldtagebuch, wie sie eine Mutter und ihre 
Tochter beobachtet, die mehrere Fotos mit den Schauspielern machen: 
 
Ich frage sie, wie ihnen der Checkpoint Charlie gefällt und die 
Mutter erzählt mir, dass sie viel über die Geschichte gelesen hat. Sie 
wären auch mittags da gewesen, aber wollten jetzt nochmal für ein 
Bild mit dem Soldaten wiederkommen. [...] Die Mutter führt aus, 
wie wichtig sie es findet, dass solche Orte uns an die Vergangenheit 
erinnern, mitten in der Stadt. [...] Die Tochter lächelt und nickt 
und sagt, dass das wirklich ein spannender Ort ist und ergänzt, dass 
sie das Foto auch machen wollte, um sich an diesen Tag und diesen 
Ort zu erinnern. 
 
Die Fotografie bildet hier gewissermaßen den Beweis dafür, dass man sich 
für die Geschichte Berlins interessiert und sich damit auseinandergesetzt 
hat. Dass es dabei vergnüglich zugeht, stört dann nicht weiter. Im Gegen-
teil konstituiert das Vergnügen für diese Akteur*innen die Erlebbarkeit 
der Geschichte, macht sie greifbar und zugänglich.  
Mehr noch: Die überzogenen, witzigen Gesten, welche die auf Social 
Media-Plattformen massenweise zu findenden Checkpoint Charlie-Fotos 
auszeichnen, verweisen gewissermaßen auf ein entspanntes Verhältnis zu 
dieser Geschichte. Die Performanz der Akteur*innen mag dabei zum Teil 
einer Banalisierung, oder besser: einer Vergnüglichung von Geschichte 
gleichkommen, doch gerade diese Vergnüglichung artikuliert auch ein 
spezifisches Verhältnis zu dieser Geschichte. Sie vergegenwärtigt diese 
Geschichte als Bestandteil einer (vermeintlich) weit zurückliegenden Ver-
gangenheit, über die wir heute lachen beziehungsweise uns ironisch-
vergnüglich zu ihr in Bezug setzen dürfen. Das kann man moralisch und 
erinnerungspolitisch gut oder schlecht finden, aber für die Berliner Tou-
ristenströme, die massenhaft am Checkpoint vorbeikommen, wird 
dadurch ein spezifisches Verhältnis zur Zeit des Kalten Krieges artikuliert. 
Vergnügen schreibt, auch hier, am Wie der Vergegenwärtigung einer spe-
zifischen Vergangenheit mit. 
 
 
3. Kanonen bestaunen am Sowjetischen Ehrenmal 
 
Das Sowjetische Ehrenmal in Berlin Mitte ist den sowjetischen Opfern im 
Kampf um die Befreiung Berlins gewidmet. Neben einem großen Tri-
umphbogen, gekrönt von der Statue eines Soldaten, sticht das Denkmal 
vielen Besucher*innen vor allem durch eine originale Kanone und einen 
originalen sowjetischen Panzer aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs ins 
Auge. Diese Kriegsgeräte – so die Information vor Ort – waren tatsäch-
lich bei der Eroberung Berlins im Einsatz. Sie ragen prominent in Rich- 
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Abb. 4: Sowjetisches Ehrenmal26 
 
tung des Gehwegs, an dem Passant*innen am Denkmal vorbeikommen, 
nur wenige hundert Meter vom Brandenburger Tor entfernt. Dabei stehen 
sie ungeschützt auf freier Fläche und können sowohl berührt als auch be-
klettert werden. 
Anders als am Checkpoint Charlie und an der Eastside Gallery ist 
hier weniger klar vorgegeben, ob der Ort nun zum ästhetischen Vergnü-
gen oder zum ‚ernsten‘ Erinnern auffordert. Es sind keine Schauspieler 
vor Ort, die entsprechende Praktiken vorleben. Auch ist die Gesamtat-
mosphäre ruhiger und der hohe Triumphbogen mit der düsteren Solda-
tenstatue kann regelrecht bedrückend wirken. In dieser Situation ist zu-
nächst völlig offen, wie Besucher*innen den ausgestellten Kriegsgeräten 
begegnen. 
Für viele Tourist*innen sind diese Kriegsgeräte ein Gegenstand der 
Faszination. In Gesprächen mit den Studierenden berichten sie, dass sie 
von Panzer und Kanone angezogen wurden, weil sie so fremd, machtvoll 
und faszinierend wirken. Auf der anderen Seite stehen die Panzer aber 
auch als mahnende Symbole für den Krieg und für Abertausende Todes-
opfer, weshalb sie von vielen Besucher*innen, so zeigen die Gespräche, als 
abschreckend und befremdlich wahrgenommen werden. Diese Ambiva-
lenz spiegelt sich auch in einem Gespräch, das Student Johann Stephano-
witz mit einer Familie führt, die zufällig am Denkmal vorbeikommt und 
sogleich Fotos mit den Waffen macht. Er notiert zum Gespräch: 
 
Sie sind an der Geschichte interessiert und glauben, dass sie hier 
gute Bilder gemacht haben, weil es ein altes Denkmal ist und die 
Kanonen nicht alltäglich sind. Zur Faszination über die Kanone 
                                                          
26  Nachgestellt von Frauke Dornberg. Original: https://www.instagram.com/p/BT 
edtljFhwZ/?taken-at=1649804 [01.06.2019]. 
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sagt die Tochter: „Boah, ich hab mal was vom 2. Weltkrieg ange-
fasst.“ Worauf ihr Vater sagt: „Das ist eigentlich schlimm.“ Und 
die Mutter sagt: „Man kann sich eigentlich gar nicht vorstellen, wie 
schlimm das damals war.“  
 
Genau diese Ambivalenz zwischen Imaginationen des Schrecklichen und 
populärer Faszination zeichnet an diesem Ort auch die Medienpraktiken 
und die auf Social Media hochgeladenen Bilder aus. Manche Besu-
cher*innen greifen die Aufforderungen des Denkmals zu einem ‚ernsten‘ 
Gedenken auf, indem sie die Schwere des Krieges und die eigene Trauer 
durch stilistisch ‚ernste‘ Fotos artikulieren, die etwa durch die Schwarz-
weiß-Ästhetik eine deutliche Sprache sprechen sollen. Ein solches Foto 
wurde beispielsweise kurz nach dem 8. Mai gepostet, dem Tag der Befrei-
ung Berlins, an dem das Denkmal regelmäßig von größeren Menschen-
gruppen besucht wird, die der Kriegsopfer gedenken. Darauf lehnt sich 
eine Frau gedankenverloren an den Panzer, der kommentierende Text auf 
Instagram lautet übersetzt in etwa: „Das ist ein Urlaub mit Tränen in mei-
nen Augen 😥“27. 
Andere Medienpraktiken stehen aber in krassem Kontrast dazu: Die 
Akteur*innen posieren in gezielt albernen Posen wie etwa mit übertrieben 
angespannten Muskeln28 oder mimen grinsend eine Kampfsituation, wie 
etwa eine junge Frau, die auf einem großen Kanonengeschütz posiert 
(siehe nachgestelltes Foto oben). Hier lautet die Übersetzung des russi-
schen Texts in etwa: „Russische Mädchen sind sehr harsch 😜🙈💪“.29 
Sowohl die eine als auch die andere Art, medial mit dem Denkmal 
umzugehen, entsteht situativ – in einer Mischung aus räumlichen Bedin-
gungen, medialen Möglichkeiten, soziokulturellen Hintergründen und 
Habitualisierungen der Akteur*innen sowie der sozialen Dynamik von 
Gruppen. Gemein haben beide Arten, dass sie Medienpraktiken ästheti-
schen Vergnügens sind – denn auch negative Emotionen können Teil  
ästhetischen Vergnügens sein, wenn sie in eine als schön, erhebend und 
insgesamt positiv empfundene Gesamterfahrung eingebunden sind.  
 
 
4. „Beautiful Memories“ im Kontext des Holocaust Denkmals  
 
Genau dieses Argument wird insbesondere mit Blick auf das „Denkmal 
für die ermordeten Juden Europas“ relevant. Das ,Holocaust Denkmal‘ 
oder ,Stelenfeld‘, wie es umgangssprachlich genannt wird, besteht aus 
2.711 sogenannten Stelen, zwischen denen Besucher*innen die immer tie-
fer werdenden Wege beschreiten und in dieser Begehung das Denkmal 
                                                          
27  https://www.instagram.com/p/n03anZikW1/?taken-at=1649804 [01.06.2019]. 
28  https://www.instagram.com/p/BPuSE0Ih0RN/?taken-at=1649804 [01.06.2019]. 
29  https://www.instagram.com/p/BTedtljFhwZ/?taken-at=1649804 [01.06.2019]. 
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sinnlich-emotional erleben können.30 Wie auf der Webseite des Denkmals 
zu lesen, intendierte Architekt Peter Eisenman, eine sinnliche und emotio-
nale Auseinandersetzung mit dem Holocaust anzustoßen, indem das 
Denkmal den Besucher*innen erlaubt, Erfahrungen der Enge, Isolation 
oder Verlorenheit zu machen, die zur gedenkenden Kontemplation anre-
gen.31 
Die räumlich-materiellen Strukturen des Denkmals bieten die 
Grundlage dafür, setzen aber zugleich spezifisches Wissen der Besu-
cher*innen voraus. Denn das Denkmal gibt auf den ersten Blick nicht 
deutlich zu erkennen, dass es ein Holocaust Denkmal ist (und historische 
Details über den Holocaust erfahren die Besucher*innen nur im leicht 
versteckten, unterirdischen „Ort der Information“ unter dem Denkmal). 
So fassen manche Besucher*innen das Denkmal als ‚normalen‘ tou-
ristischen Ort auf und machen ‚normale‘, oft fröhliche Fotos und Videos 
darin. Dieses Foto-Lächeln taucht natürlich nicht nur hier, sondern an al-
len untersuchten touristischen Orten auf. Es ist, wenn man so will, ein 
Standard-Modus des touristischen und durch Medienpraktiken umgesetz-
ten ästhetischen Vergnügens. Am Holocaust Denkmal hat dieses Lächeln 
allerdings einen besonderen Status. Denn für diejenigen, die mit einem 
spezifischen Wissen über den Holocaust das Stelenfeld besuchen, gilt die-
ses Lächeln mitunter als respektlos. Es steht, aus dieser Perspektive, in 
krassem Kontrast zur in das Denkmal eingeschriebenen Aufforderung 
zum respektvollen Gedenken. Viele Besucher*innen geben in Gesprächen 
an, dass sie bewusst entweder auf Bildern, die sie am Denkmal machen, 
nicht lächeln, oder dass sie hier erst gar keine Bilder von Menschen ma-
chen. 
Das allerdings bedeutet nicht automatisch, dass sie keine Medien-
praktiken des ästhetischen Vergnügens umsetzen. Dieses ästhetische Ver-
gnügen muss nicht, so viel sei nochmals betont, automatisch Fröhlichkeit 
und Leichtigkeit einschließen. Es gibt auch, das zeichnet sich in Ansätzen 
bereits am Sowjetischen Ehrenmal ab, eine Ästhetik der gedenkenden 
Trauer, die in der Gesamterfahrung als positiv und schön empfunden 
wird. So zeigen sich auch diejenigen Besucher*innen, die dem Holocaust 
Denkmal mit Gefühlen der Trauer und des Gedenkens begegnen, tief be-
eindruckt, ergriffen und bewegt von den gemachten Erfahrungen, die ihre 
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit nach eigener Aussage berei-
chern. 
Auch diese Art des ästhetischen Vergnügens wird durch digitale Me-
dienpraktiken in die Tat umgesetzt, beispielsweise indem das Denkmal 
                                                          
30  Vgl. aus ethnografischer bzw. kulturanthropologischer Perspektive auch Dekel 
2013; Knudsen 2008; Witcomb 2013. 
31  https://www.stiftung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden- 
europas/peter-eisenman.html [01.06.2019]. 
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und seine Besucher*innen auf spezifische Weise fotografiert werden. Eine 
dieser Praktiken ist die Darstellung der Stelen von unten, die einerseits ein 
Gefühl von Erdrückung und Isoliertheit, andererseits aber auch Hoffnung 
und Zuversicht artikulieren kann. Eine andere ist das Fotografieren von 
Blumen im Feld, und damit der Rückgriff auf ihre symbolische Funktion 
als Ausdruck von Trauer und Mitgefühl. Aber auch menschliche Körper 
werden in ihrem emotionalen Ausdruck eingefangen: unzählige Fotos auf 
Social Media zeigen Personen beim bedeutungsvollen Berühren der Ste-
len, beim einsamen Umherwandern im Feld, oder während sie gedanken-
verloren auf einer Stele sitzen und in die Ferne sehen. Diese Bilder bezie-
hungsweise Social Media Posts sind Spielarten des ästhetischen doing 
emotion, und als solche sind sie zugleich Praktiken ästhetischen Vergnü-
gens, in denen spezifische Arten und Weisen der Vergegenwärtigung von 
Vergangenheit umgesetzt werden, welche die Akteur*innen als erhebend, 
bereichernd – kurz: als schön – empfinden. Ein auf einem Bild abgebilde-
ter und sich dabei deutlich ästhetisch im schneeverwehten Denkmal in-
szenierender junger Mann schreibt in einem Kommentar zu seinem Social 
Media-Post, der mit Hashtags wie #model #smile oder #handsome ver-
knüpft ist: 
 
I’d like to pre warn everyone to say, I have no plans to offend any-
one with this image, truly I want to express the feelings and emo-
tion that I felt when I’ve walked through these uneven grounds of 
the Jewish Memorial. Berlin you’ve left me with many beautiful 
memories. Till we meet again 🙏 
 
 
Populäre Erinnerungskulturen und die Digitalisierung des Alltags 
 
Gemein haben diese vier ethnografischen Schlaglichter, dass sie die ver-
meintliche Gegensätzlichkeit von ästhetischem Vergnügen einerseits und 
gedenkendem Erinnern andererseits hinterfragen. Die ethnografische 
Forschung an diesen Orten zeigt zwar, dass ästhetisches Vergnügen an 
Heritage Sites in Berlin auch häufig eine Art Vergnüglichung von Vergan-
genheitsbezügen einschließen kann. Doch genauso zeigt sie, dass ästheti-
sches Erleben und past presencing auf vielfältige Weise verflochten sind. 
Sei es, dass ästhetisches Vergnügen zum Modus gesellschaftspolitischer 
Erinnerungspraxis wird (siehe der nachgeahmte Bruderkuss), dass es an 
der Bezugnahme auf und dem Lachen über die Zeit der Deutschen Tei-
lung mitarbeitet (siehe Foto-Posing am Checkpoint Charlie), dass es eine 
Aushandlung ambivalenter Bezüge zur Vergangenheit eröffnet (siehe das 
Staunen über Kanonen am Sowjetischen Ehrenmal) oder dass es auch dem 
‚ernsten‘ gedenkenden Erinnern eine als schön empfundene Erfahrungs-
Christoph Bareither 
90 
dimension abgewinnt (siehe die „beautiful memories“ im Kontext des 
Holocaust Denkmals). 
An diesen Verflechtungen haben digitale Medien entscheidenden An-
teil. Denn sie ermöglichen es einerseits, ästhetisches Vergnügen einzufan-
gen, zu materialisieren und zum sichtbaren Gegenstand von zwischen-
menschlichem Dialog zu machen; andererseits aber auch, Vergangenheit 
computergestützt zu vergegenwärtigen, zu kontextualisieren und (vor al-
lem im Internet) in Bezug auf die Gegenwart zu verhandeln. Dadurch 
werden sie zu einem Knotenpunkt in der Verschränkung beider Dimensio-
nen. Eine kritische europäisch-ethnologische Populärkulturforschung 
kann an der Schnittstelle zum Feld der Heritage, Museum und Memory 
Studies ansetzen, um dieser zunehmenden Verschränkung weiter nachzu-
spüren. Relevant ist das auch deshalb, weil gegenwärtige Erinnerungskul-
turen gerade im Zuge der Digitalisierung des Alltags signifikante Trans-
formationsprozesse durchlaufen. Digitalisierung und Populärkulturen ge-
hen hier Hand in Hand, aber sie stehen eben nicht zwangsläufig – wie das 
öffentliche Diskurse zu Erinnerungskulturen mitunter suggerieren – in 
Kontrast zu einem gedenkenden Erinnern im Kontext von difficult herita-
ge. Das enge Zusammenwachsen von gedenkendem Erinnern und ästheti-
schem Vergnügen im Zuge der Digitalisierung des Alltags ethnografisch 
auszudifferenzieren, kann deshalb auch dazu beitragen, die Potenziale die-
ses Zusammenspiels für die progressive Gestaltung gegenwärtiger Erinne-
rungskulturen zu erschließen. 
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Das Vergnügen an „NotreHistoire“:  
Doing Digital Heritage 
 
Sabine Eggmann 
 
 
„Quand les Romands font leur histoire...“1 
 
Seit zehn Jahren bemüht sich die digitale Plattform notreHistoire.ch da-
rum, allen Bewohner*innen, Interessierten, öffentlichen und privaten In-
stitutionen ein Forum für die Teilhabe und Teilnahme an der eigenen Ge-
schichte der Schweizer Romandie zu eröffnen. Die Plattform bietet die 
Möglichkeit, jegliche Arten von Dokumenten – seien dies Fotos, Briefe, 
Audio- und Videointerviews oder auch (kurze) Filme – hochzuladen und 
einer weit über den französischen Teil der Schweiz hinausgehenden Öf-
fentlichkeit zugänglich zu machen. Privates und öffentliches Material wird 
so zu vielfältigen Quellen – und zum Vorrat – für ein kollektives Ge-
dächtnis gemacht, das als gemeinsam zu schreibende Geschichte ange-
sprochen wird: „Votre histoire compte... Publiez vos photos, vos vidéos, 
vos témoignages“.2 Gestern und heute, Eigenes und Allgemeines – Ver-
gangenheit und Gegenwart, Subjekt und Gesellschaft – ergeben dabei nur 
in ihrer Zusammenführung und -schau ein digital in Wert gesetztes Ar-
chiv für Morgen. 
Entwickelt haben diese Plattform Radio Télévision Suisse (RTS) und 
die privatrechtliche Stiftung FONSART, die Fondation pour la sauvegarde 
du patrimoine audiovisuel de la RTS. FONSART wurde 2005 mit dem Ziel 
gegründet, den Fortbestand und die Zugänglichkeit des seit 1922 gesam-
melten Materials von Radio Télévision Suisse (RTS) zu gewährleisten. 
Drei wesentliche Aufgaben sind seither damit verbunden: 1) Die Digitali-
sierung und Erhaltung des Archivs von RTS. 2) Die öffentliche Zugäng-
lichkeit dieses audiovisuellen Archivs. 3) Die Sensibilisierung der Öffent-
lichkeit für die Empfindlichkeit und den Wert der audiovisuellen Archive 
als Kulturerbe. Zentrales Instrument, um diesen Aufgaben gerecht zu 
werden, ist die digitale Plattform notreHistoire.ch.3 Finanziell unterhalten 
wird die Plattform von RTS selbst sowie von zwei weiteren westschweize-
rischen Stiftungen, von denen nur eine namentlich genannt werden möch-
te.4 Vernetzt und direkt verlinkt mit notreHistoire.ch sind allerdings noch 
weitere Institutionen, die sich ebenfalls als aktive Trägerinnen des Kultur-
erbes verstehen. 
                                                          
1  https://notrehistoire.ch/ [22.10.2019]. 
2  Ebd. 
3  https://fonsart.ch/ [8.5.2019]. 
4  https://www.notrehistoire.ch/pages/soutiens [8.5.2019]. 
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Historisierung des Eigenen: Performanz, Praxis und Prozess 
 
Unterschiedliche Formate, die historisches Wissen und Objekte einer 
breiten Öffentlichkeit zugänglich machen, gibt es viele – und eigentlich 
auch schon lange.5 Als charakteristisch für das soziale Phänomen der ei-
genen Historisierung können folgende Punkte gelten: Verhandelt werden 
Selbst- und Fremdbilder, sinnstiftende Erzählungen, das Verhältnis der 
Einzelnen zu einem je spezifisch konzipierten Ganzen, Herrschaftsver-
hältnisse, Sicherheit und Kontinuität sowie nicht zuletzt ökonomische In-
teressen.6 Die Erforschung solcher Felder populärer Geschichtskultur als 
auch die – interdisziplinär geführten – Debatten um Funktionen, Motiva-
tionen und Probleme dieser unterschiedlichen Praktiken des vergegenwär-
tigenden Erinnerns firmieren unter verschiedenen Begriffen. „Public His-
tory“7, „Living History“8 und nicht zuletzt der übergreifende Terminus 
des „doing history“9 diskutieren die Tragbarkeit und Angemessenheit der 
Generierung und Vermittlung historischer Kenntnisse außerhalb des ein-
schlägigen wissenschaftlichen Diskurses.10 
Innerhalb dieses wissenschaftlichen Diskurses kann inzwischen ein 
konstruktivistisch-performativer Zugang als einhelliges Credo verstanden 
werden, das sich auch zum Programm verdichten lässt: „Geschichte ist 
nicht einfach Vergangenheit, über die berichtet wird, Geschichte wird 
gemacht!“, heißt es einleitend zu einer erst kürzlich abgehaltenen Tagung 
an der Universität Hamburg.11 Spezifiziert wird dieses Geschichte Ma-
chen auch in der Tagungskonzeption der mit dem vorliegenden Sammel-
band dokumentierten Tagung „Mediated Pasts – Popular Pleasures: Medien 
und Praktiken populärkulturellen Erinnerns“ am Institut für Europäische 
                                                          
5  Vgl. Samida / Willner / Koch 2016, 1f.; ebenso viel Literatur findet sich zu den un-
terschiedlichen Formaten bzw. Phänomenen; als Auswahl vgl. Rüsen 1994; 
Hardtwig / Schug 2009; Hemme 2009; Korte / Paletschek 2009; Hardtwig 2010; 
Kraus / Kothz 2011; Groebner 2013; zahlreich untersucht und diskutiert sind in-
zwischen auch die Digitalisierung von ‚Kulturerbe‘ bzw. digitale Formen der Erin-
nerungs- und Geschichtsarbeit, vgl. Wohlfromm 2002; Cohen / Rosenzweig 2006; 
Hartung 2006; Meyer 2009; Greisinger 2010; Hogsden / Poulter 2012; Cantauw / 
Nunes Matias 2014; Dührkohp 2014; Bloch-Pfister 2015; Cloonan 2015; Geismar / 
Mohns 2011; Koch 2013; Elpers / Palm 2014; Lohmeier / Pentzold 2014; Schwei-
benz 2015; Geismar 2017. 
6  Vgl. Zündorf / Pudlat 2012; Spiritova 2013, 119f.; Samida 2014; Samida / Willner /  
Koch 2016, 5-17; Tschofen 2016, 7. 
7  Samida / Koch / Willner 2016, 3f.; Nolte 2008; Bösch / Goschler 2009; Zündorf 
2010; Samida 2013; Nießer / Tomann 2014; Hochmuth / Zündorf 2016. 
8  Vgl. Sénécheau / Brauch 2015. 
9  Vgl. Samida / Willner / Koch 2016, 4-7. 
10  Vgl. Pirker u.a. 2010; Schlehe u.a. 2010; Sénécheau / Brauch 2015; Samida / Willner /  
Koch 2016. 
11  https://www.geschichte.uni-hamburg.de/arbeitsbereiche/public-history/forschung/ 
doing-history.html [21.5.2019]. 
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Ethnologie und am Centre for Anthropological Research on Museums 
and Heritage (CARMAH) an der Humboldt-Universität zu Berlin: „Dabei 
verstehen wir ‚Erinnerungen‘ im Sinne einer prozessorientierten ethno-
grafischen Erinnerungsforschung eben nicht als geschlossene Entitäten, 
sondern als Praktiken und Prozesse der zeitlich, räumlich und sozial situ-
ierten Vergegenwärtigung.“12 
Aus einer etwas anderen, doch aber vergleichbaren Perspektive  
untersuchen die inzwischen ebenfalls in großer Zahl vorhandenen For-
schungen zum „Kulturerbe“13 – sei es in ‚analogen‘ oder ‚digitalen‘ For-
men – solche sozialen Phänomene, Bedeutungsherstellungen und Prakti-
ken der eigenen gesellschaftlichen Historisierung. Vor allem mit Blick auf 
die Institution der UNESCO, die als mächtiger und machtvoller Akteur 
das Feld dominiert, zeigt sich ein Kreisen von Debatten um die „Authen-
tizität“14, die (Im-)materialität15, die Musealisierung sowie die subjektiven 
Bewertungen und Nutzungen des als „Kulturerbe“16 Ausgezeichneten. 
Auch in der gesellschaftlichen Öffentlichkeit erhalten Begriff und Kon-
zept des „Kulturerbes“ großen Anklang. Spätestens seit der UNESCO-
Konvention zur Bewahrung des immateriellen Kulturerbes (IKE), die in 
der Schweiz 2008 ratifiziert wurde, ist das Thema öffentlich gesetzt, in 
Kantonen und Bundesrat vielfach diskutiert17 und über die „Liste der le-
bendigen Traditionen“ breit dokumentiert18. 
Interessant und vor allem bedeutungsvoll für unseren hier reflektier-
ten Fall von notreHistoire.ch ist die Verknüpfung von ‚Geschichtskultur‘ 
und ‚Kulturerbe‘. Das Ziel von notreHistoire.ch wird im Schreiben der  
kollektiven Geschichte mithilfe individueller Geschichten verortet: Ge-
meinsam sollen private wie öffentliche Akteure zur Konstruktion des kol-
lektiven Gedächtnisses beitragen.19 Die Geschichte wird zum gemeinsamen 
Erbe; der Begriff des Kulturerbes lädt und wertet denjenigen des (partizi-
pativen) doing history moralisch auf: „notreHistoire.ch: quand l’histoire 
de tous s’écrit avec celle de chacun. Avec notreHistoire.ch, les Romands 
sont appelés à écrire leur histoire.”20 
 
                                                          
12  https://www.hsozkult.de/event/id/termine-35666 [21.5.2019]. 
13  Zur Einleitung in die Diskussionen, vgl. Kockel 2006; Cameron / Kenderdine 2007; 
Klimpel / Euler 2015; Bolenz / Franken / Hänel 2015; Koch 2015; Purkis 2017. 
14  Vgl. Pirker 2010. 
15  Vgl. Nic Craith 2006. 
16  Vgl. Tauschek 2013. 
17  Vgl. https://www.unesco.ch/das-immaterielle-kulturerbe-auflisten/; https://www. 
bak.admin.ch/bak/de/home/kulturerbe/immaterielles-kulturerbe.html [21.5.2019]. 
18  Vgl. https://www.bak.admin.ch/bak/de/home/kulturerbe/immaterielles-kulturerbe/ 
umsetzung/liste-der-lebendigen-traditionen-in-der-schweiz.html [21.5.2019]. 
19  Vgl. https://www.leenaards.ch/projet/notrehistoire-ch/ [22.10.2019]. 
20  Ebd. [22.10.2019]. 
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„Geschichte machen“: Geschichte, Kulturerbe und Vergnügen 
 
Nicht nur das Erinnern definiert die subjektive Praxis des kollektiven Ge-
schichte Machens. Eine wesentliche Rolle spielt dabei auch die Dimension 
des Vergnügens. Wird dieses in Form des ‚Infotainments‘ immer wieder 
kritisiert (bis diskreditiert)21, so bildet es dennoch einen wesentlichen As-
pekt der unterschiedlichen Formen des Geschichte Machens.22 Hebt die 
Kritik den Kontrast zwischen ‚ernstem‘ Interesse an der Vergangenheit 
und der leichten Seite der Unterhaltung und des Vergnügens hervor, so 
interessiert sich demgegenüber gerade die ethnografisch ausgerichtete 
Kulturwissenschaft für den „Blick von unten“.23 Unter Beobachtung ste-
hen dabei die Vermittlungsformen, die Orte und Institutionen, die unter-
schiedlichen Publika sowie die machtvollen Konstruktionen von Ge-
schichte. 
Die oben zitierte Skepsis gegenüber dem Vergnügen an Geschichte 
als zu kritisierende „Unterhaltung und Kommerz“24 lässt sich aus kultur-
wissenschaftlicher Perspektive methodisch wenden: Empirisch nachzu-
vollziehen, wie sich der Umgang mit Historie als Vergnügen manifestiert, 
zeichnet den ethnografisch-kulturwissenschaftlichen Zugang sowie des-
sen Produktivität aus. 
 
 
Methodologische Überlegungen:  
Von Akteur*innen, Praxis, Materialität und Affordanz 
 
Steht im Folgenden die Frage im Zentrum, wie sich der Umgang mit Ge-
schichte als Vergnügen manifestiert, geraten aus der Perspektive des doing 
history sowohl die Akteur*innen in ihren soziohistorischen Konstellatio-
nen als auch die Medien und Materialitäten in den Blick. Mit Medien und 
Materialitäten ist im konkreten Fall der hier vorgestellten Plattform  
notreHistoire.ch die digitale Technologie – als Hard- und Software – ange-
sprochen. Um diese unterschiedlichen Größen als bedingende und prä-
gende Faktoren des Geschichte Machens in den analytischen Blick zu be-
kommen, bietet sich erstens ein Zugang an, wie ihn Michi Knecht bezüg-
lich der Felder „sozio-technisch-natürlicher Ordnungen“ reflektiert und 
entworfen hat.25 Entscheidend ist dabei, nicht in die Falle eines Sozial- bzw. 
Technikdeterminismus zu tappen, sondern auf „die Übersetzung [...] von 
                                                          
21  Vgl. Spiritova 2013, 116-118. 
22  Vgl. Groot 2009; Hardtwig / Schug 2009; Korte / Paletschek 2009; Hardtwig 2010; 
Spiritova 2013, 116. 
23  Vgl. Spiritova 2013, 129. 
24  Ebd., 116. 
25  Knecht 2013, 83. 
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Handlungspotentialen zwischen beiden Sphären“ zu achten.26 Der for-
schende Blick richtet sich dabei: „[E]rstens auf die Ebene der Akteure 
(die neben sozialen Akteuren auch Objekte, Infrastrukturen und deren 
Materialität umfassen kann), zweitens auf die Beziehungen zwischen allen 
Involvierten und drittens auf die Ebene zeitlicher Entwicklungen, also auf 
Prozesse“.27 
Zweitens schlägt Felix Stalder, der sich bereits aus unterschiedlichen 
Blickwinkeln in diversen Themenfeldern mit dem Wechselverhältnis von 
Gesellschaft und Technologien beschäftigt hat, die Kategorien der „Refe-
renzialität“, der „gemeinschaftlichen Formation“ sowie der „Algorithmi-
sierung“ vor,28 um – wie auch Knecht – die in der gegenseitigen Verbin-
dung von Sozialem und Technologischem analytisch fassbar werdenden 
Zwischenräume nachzuzeichnen. In unterschiedlichen Begriffen identifi-
zieren letztlich beide Forscher*innen dieselben Aspekte für eine kulturwis-
senschaftliche Perspektivierung soziotechnischer Felder, indem diese zum 
einen nach Akteur*innen sucht, die auch nicht-menschlicher Art sein 
können. Fragen im analytischen Prozess lauten dann etwa: Wer handelt in 
dem zu untersuchenden Feld? Wer profitiert, wer sortiert, wer moderiert 
und wer kombiniert? Zum anderen zielt die Frage nach den Beziehungen 
zwischen allen Involvierten sowohl auf die Referenzialität als auch auf die 
gemeinschaftliche Formation, die sich jeweils herstellt und entwickelt; 
analytisch gesprochen: Was wird ausgewählt? Was wird verbunden? Was 
wird hinzugefügt? Zu welchen Ressourcen wird ein Zugang ermöglicht? 
Wer wird ein- bzw. ausgeschlossen? Wer wird privilegiert, wer diskrimi-
niert? Welche internen Differenz(ierung)en werden dadurch hergestellt? 
Und nicht zuletzt richtet sich das analytische Interesse auf Prozesse, die 
sich performativ äußern. 
Das eingangs vorgestellte Erkenntnisinteresse, das nach dem je spezi-
fischen Umgang mit Geschichte als Vergnügen fragt, verdichtet sich aus 
der obigen methodischen Perspektive konsequent in Form folgender Fra-
gen: Wie verbinden sich das historische Interesse und das Digitale zu einem 
populären Vergnügen an Geschichte? Dieses Interesse versteht sich im 
Anschluss an die und als Konkretisierung der grundsätzlichen Überlegun-
gen, die im Call for Papers zur bereits weiter oben angesprochenen Berliner 
Tagung formuliert wurden: „Auf theoretischer Ebene ist dabei insbeson-
dere die Frage relevant, wie Materialitäten (Körper, Artefakte, Dinge, 
Räume) und Technologien (vom Fernseher bis zum Smartphone) in  
populärkulturellen Praktiken zu Medien werden, die durch ihre spezifi-
schen Affordanzen die Vergegenwärtigung von Vergangenem mitgestal-
                                                          
26  Ebd., 80. 
27  Ebd., 93. 
28  Stalder 2016, 13. 
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ten.“29 Mit den als (Nutzungs-)Angebot und Aufforderung verstandenen 
„Affordanzen“ ist das entscheidende Stichwort gefallen – oder vielmehr 
die weiterführende Kategorie gegeben –, um das jeweilige soziotechnische 
Feld noch dichter zu beschreiben. Denn wie Christoph Bareither in seiner 
Studie zu akademischen Social Networking-Seiten die Potenziale des Af-
fordanzkonzepts für die Europäische Ethnologie differenzierend formu-
liert hat, ermöglicht dieses die komplexe Beschreibung der technisch vor-
gegebenen Bedingungen (mit Stefan Beck als „Objektpotenziale und 
Nutzungsanweisungen“ charakterisiert30) und der damit verschränkten 
(Körper-)Praxis der sozialen Akteure.31 In anderen Worten: Ermöglicht, 
befördert und verlangt das Digitale die Verknüpfung von Vergangenheits-
beschäftigung und (subjektiv erfahrenem) Vergnügen zur Geschichte? 
Im Folgenden verschiebt sich dementsprechend die bisher formulierte 
Frage nach der vergnüglichen Erfahrungsdimension des doing history zu 
derjenigen nach den digitalen Angeboten, die Vergnügen (zu) generieren 
(versprechen). Kurz: Mittels welcher digitalen Angebote und Möglichkei-
ten wird die Vergangenheit immer wieder zu (einer als vergnüglich etiket-
tierten) Geschichte? 
 
 
Bilder in Hülle und Fülle: Zerteilen und zergliedern 
 
Die Startseite von notreHistoire.ch bietet in Form von fünf Schlagworten 
den Einstieg in die digitale Welt, die sich als partizipative Plattform für die 
Geschichte der Suisse romande präsentiert. Die Begriffe „Documents“, 
„Galeries“, „Périodes“, „Tags“ und „Communauté“ stehen am oberen 
Bildrand als kategorisierte Einladungen, in einen thematisch, zeitlich, geo-
graphisch oder nach Beitragenden geordneten historischen Bilderkosmos 
einzutauchen.32 Darunter folgen auf der Einstiegsseite beliebige Beiträge, 
die dazu anregen sollen, selbst eigene hinzuzufügen, was mit der Über-
schrift „Commencer à partager“ noch unterstrichen wird.33 Zusätzlich zu 
den auf der ganzen Plattform inhaltlich diversifizierten Einzelbeiträgen 
bestehen zu jedem Post Verweise auf weitere ähnliche Dokumente. Such-
anfragen können auf jeder Seite nach eigenen Begriffen oder auch nach 
vorgegebenen Schlagworten bzw. Kategorisierungen – wie Fotos, Videos, 
Audios, Zitate, Periodisierungen, von User*innen zusammengestellten 
Dossiers oder auch bereits vergebenen „Tags“ – durchgeführt werden.34 
Die Plattform bietet damit ein sich immer weiter verzweigendes Netz von 
                                                          
29  https://www.hsozkult.de/event/id/termine-35666 [21.5.2019]. 
30  Vgl. Beck 1997, 298. 
31  Vgl. Bareither 2019, 452. 
32  https://notrehistoire.ch/ [22.10.2019]. 
33  Ebd. 
34  Ebd. 
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unterschiedlichen Beiträgen. Verbindungen zwischen den einzelnen Kno-
ten dieses Netzes werden geschaffen über die Zeit, die Themen, die Per-
sonen und ihre Familien, die Dokumentenart sowie die (frei wählbaren) 
Schlagworte, die als eigenständige Akteure das Feld einerseits zerteilen 
und zergliedern sowie andererseits die Nutzenden dazu animieren, die ge-
posteten Beiträge in potenziell immer wieder neuen Ordnungen zu arran-
gieren. Diese Ordnungen können biografischer, thematisch-inhaltlicher, 
historisch-zeitlicher oder auch geografischer Natur sein.  
Sowohl die Technologie mit der ihr eigenen Materialität – in der 
Form des inzwischen alltäglich gewordenen Computers oder eines platz-
sparenden mobilen Geräts – und Medialität als auch die bereits vorhandene 
und stetig wachsende Fülle an digitalen Dokumenten auf der Plattform 
macht den Nutzer*innen von notreHistoire.ch das Angebot, sich immer 
wieder (neu) auf den Weg in die Vergangenheit zu begeben. Die digitale 
Zerteilung der einzelnen Dokumente macht es dabei möglich, die Vergan-
genheit performativ zu einem individuell verfolgbaren und immer wieder 
neu begehbaren Pfad durch eine (scheinbar) unendlich verzweigte und 
gleichzeitig vernetzte Welt werden zu lassen. Die materiell-
technologische Vorgabe des Fragmentierens und Archivierens von belie-
bigen (Bild- und Ton-)Dokumenten in Kombination mit der stetig wie-
derholten und aktualisierten Praxis des (individuellen) Selektierens von 
angesehenen Beiträgen, des thematischen, zeitlichen, geografischen oder 
auch biografischen Rahmens dieser Beiträge, bringt jeweils neue Narratio-
nen, neue Geschichte(n) hervor.35 Der historische Sinn dieser Geschich-
te(n) kann je nach Schwerpunkt und Ausrichtung bzw. je nach Nutzer*in 
des digital gefundenen Pfads unterschiedlich sein: Interessieren sich die 
Einen vorwiegend für Familiengeschichte36, treibt Andere die Technikfas-
zination an37 und wieder Andere suchen nach regionalen Bezugspunkten38 
oder auch nach unterschiedlichen Belegstellen für eine Forschungsarbeit39. 
Die Zerteilung der Dokumente ermöglicht den partizipierenden Besu-
cher*innen der Plattform ein je individuelles Vergnügen, sich im Netz auf 
eine Suche zu begeben, zu ‚surfen‘ und sich vom Gefundenen faszinieren 
zu lassen. 
 
 
                                                          
35  Vgl. https://www.geschichte.uni-hamburg.de/arbeitsbereiche/public-history/forsch 
ung/doing-history.html [23.5.2019]. 
36  Vgl. https://notrehistoire.ch/galleries/l-album-de-photos-de-philippe-rigolet-1 
[23.10.2019].  
37  Vgl. https://notrehistoire.ch/tags/avion [23.10.2019]. 
38  Vgl. https://notrehistoire.ch/search?scope=tags&q=jura [23.10.2019]. 
39  Vgl. https://notrehistoire.ch/tags/recherche-scientifique [j23.10.2019]. 
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Von der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen: Auswählen und (neu) 
zusammensetzen 
 
Geschichte und historischer Sinn entsteht über das Medium  
notreHistoire.ch aufgrund der Möglichkeit, aus vielen digital archivierten 
und zugänglichen Dokumenten auszuwählen, um sie damit gleichzeitig zu 
einer Narration zusammenzusetzen. Der kategorielle Zuschnitt jeder 
Narration ist dabei nicht entscheidend; entscheidend ist die Konstruktion 
einer individuell hergestellten – bzw. immer wieder neu herzustellenden 
und herstellbaren – Geschichte, die mittels der vielen auf notreHistoire.ch 
gesammelten Beiträge im Kontext eines gesellschaftlichen Kollektivs ent-
steht. Diese Form der Individualisierung funktioniert besonders gut mit-
hilfe „der Mediennutzung und -produktion im Web 2.0“, indem – wie es 
Gerrit Herlyn mit Blick auf den Medientheoretiker Ramon Reichert for-
muliert – die Lebensgeschichte als eine wahrgenommen wird, die sowohl 
mach- als auch planbar wird.40 In dieser Form wird sie gleichzeitig „zum 
Gegenstand narrativer Strategien [...], mit denen versucht wird, das eigene 
Leben entlang anerkannter Biografiegeneratoren, mittels sozial anerkannter 
Erzählmuster und zeitgemässer Medienformate zu verorten“.41 Biografie-
generator ist in diesem Fall die Plattform notreHistoire.ch, die gesell-
schaftlich virulente Erzählmuster zur Verfügung stellt. Bekannte und aner-
kannte Muster der Narration in Form der Familiengeschichte, der Tech-
nikentwicklung oder etwa auch der Arbeit(er*innen)geschichte 
verknüpfen so mithilfe des digitalen Medienformats notreHistoire.ch das ei-
gene, subjektive (Er-)Leben mit demjenigen der Vielen. Mittels der je in-
dividuell aktualisierbaren digitalen Zusammenstellungen von (un-) 
bewegten Bildern zu einer gesellschaftlich gerahmten Geschichte sowie 
durch die Möglichkeit, jeden Beitrag kommentierend zu ergänzen, kön-
nen sich die Nutzer*innen wiederum in Beziehung zu und als Teil eines 
sozialen Ganzen setzen – hier konkret zur französischsprachigen Schweiz. 
Das konstante Auswählen und Neu-Zusammensetzen führt zu Bildserien 
und -sammlungen, die wiederum eine Vergleichbarkeit und Synchronisie-
rung der unterschiedlichen Geschichten zu einer gemeinsamen kol-
lektiven Geschichte erreichen. Aus dem individuell-biografisch Ungleich-
zeitigen entsteht die digitale Gleichzeitigkeit42 der partizipativen Platt-
                                                          
40  Herlyn 2017, 104. 
41  Herlyn 2017, 104; vgl. auch Reichert 2008, 3. 
42  Ich beziehe mich hier auf das Konzept von Ernst Bloch, das Hermann Bausinger 
mit seinem Aufsatz „Ungleichzeitigkeiten. Von der Volkskunde zur Empirischen 
Kulturwissenschaft“ 1989 auf das Feld der Europäischen Ethnologie/Empirischen 
Kulturwissenschaft übertragen hat. Den Kern des Bloch’schen Konzepts bringt 
Bausinger folgendermassen auf den Punkt: „Ungleichzeitigkeit als Gleichzeitigkeit: 
nämlich die Gleichzeitigkeit ungleicher, durch verschiedene historische Valenzen 
bestimmter Elemente.“ Dabei ist entscheidend, dass die historisch früheren Ele-
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form notreHistoire.ch. Zudem verhilft die Performanz des (neu) Zusam-
mensetzens, das im Fall von notreHistoire.ch der Digitalität der Plattform 
bzw. ihrer technologischen Potenz zu verdanken ist, der kollektiven Ge-
schichtskonstruktion zu einer grundsätzlichen Prozessualität. Nicht die 
Fixierung einer spezifischen Geschichtsnarration ist der digitalen Nut-
zung eingeschrieben, sondern umgekehrt das Angebot für eine prozess-
hafte, fluide Erzählung historischer Verläufe. Ebenfalls wichtig für diese 
digital fluide Erzählung ist die Ermöglichung einer ästhetischen Erfahrung 
der eigenen Biografie, indem die Ästhetisierung die Form der lebensge-
schichtlichen (Selbst-)Reflexion anschiebt und antreibt.43 
 
 
Das Vergnügen an der Geschwindigkeit: Suchen und finden 
 
Unterlag und unterliegt der Gang ins bauliche Archiv einer in Stunden 
messbaren zeitlichen Dimension, so ermöglicht der netzbedingte Zugang 
zum digitalen Archiv der RTS ein deutlich schnelleres und weitgehend 
selbstbestimmtes Tempo. Die Fahrt zum Archiv, das Recherchieren im 
Katalog, das Sortieren der möglichen Fundstellen, das Bestellen der Do-
kumente und die Sichtung des Materials vor Ort sowie die Verschriftli-
chung der Quelleninhalte und der dazu entstehenden Überlegungen, ge-
ben zum einen andere Praktiken vor, um aus einzelnen Dokumenten eine – 
individuelle wie kollektive – Geschichte entstehen zu lassen. Zum anderen 
sind die Praktiken im Netz – das Laden der Seite, das Anklicken von Fo-
tos, Filmen und Interviews, das Verweilen und Lesen oder die gleich wie-
der angestrebte Weitersuche nach neuen Verbindungen, Verzweigungen 
und Referenzen der gefundenen Inhalte, die jede neue Seite bereits mit 
Kommentaren, Gedanken und Interpretationen versehen immer wieder 
anbietet – von einer deutlich anderen zeitlichen Qualität. Geschwindig-
keit und eine potentiell zeitliche Unlimitiertheit, da nicht von Archivöff-
nungszeiten eingeschränkt, machen das Suchen und Finden im Internet 
zu einer schnell realisierbaren Aktivität. Hat ein Archivbesuch auch heute 
noch die Aura des langsamen und bedächtigen Suchens und Reflektierens, 
eignet dem Surfen im Netz eher die Qualität – oder der Ruch – des 
schnellen Findens und der (einfachen) Informationsgenerierung an. Das 
Angebot von notreHistoire.ch, das eigene Leben zu biografisieren und in 
eine Referenz zur „großen“, kollektiven Geschichte zu stellen, erreicht 
eine zeitliche Rationalisierung über die technologisch bedingte Geschwin-
                                                                                                                             
mente als „uneingelöste Vergangenheit, deren Potenzen in die Gegenwart und die 
Zukunft verpflanzt werden sollten“, verstanden wurden. Vgl. Bausinger 1989, 268, 
270. 
43  Vgl. Herlyn 2017, 103. 
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digkeit des digitalen Mediums, die mit einem der Moderne bekannten „Ver-
gnügen an der Geschwindigkeit“44 in Verbindung gebracht werden kann. 
 
 
„Big Data“: Von der Quantität zur Qualität 
 
Aktuell besteht die Plattform notreHistoire.ch aus 73.940 Fotos, 13.598 
Videos, 4.537 Tondokumenten und 1.530 schriftlichen Beiträgen und 
zählt insgesamt knapp 5.000 Mitglieder.45 Mitglied können prinzipiell alle 
werden, die sich auf der Plattform anmelden. Über den einfachen Zugang 
eines blau unterlegten Felds auf der Startseite rechts oben wird man  
Mitglied nach Angabe eines Benutzernamens, der Emailadresse und eines 
individuellen Passworts und dem Klicken auf das Einverständnis zu  
den allgemeinen Regeln der Plattform.46 Die Profile der Mitglieder von 
notreHistoire.ch verteilen sich auf individuelle Personen sowie auf Institu-
tionen und Vereine, wobei die privaten Personen den grössten Anteil an 
den Teilnehmer*innen der Plattform ausmachen. Demgegenüber stellen 
Institutionen wie die Bibliothèque de Genève oder RTS bei weitem die 
grösste Anzahl an Dokumenten für die Plattform zur Verfügung. Alle 
Teilnehmenden können auf einer Karte, die weit über die Schweiz hinaus-
reicht, lokalisiert werden.47 
Diese quantitative Anzahl an Objekten und Beiträgen bietet grund-
sätzlich eine kritische Masse an Positionen, die ausgewählt werden kön-
nen, um eine Narration herzustellen. Die Wege durch notreHistoire.ch 
sind aufgrund vieler Knotenpunkte überhaupt erst begeh- und abschreit-
bar bzw. enden nicht bereits nach wenigen Klicks im virtuellen Nichts, 
womit dem Vergnügen an den Geschichten jeweils schon sehr bald ein 
Ende gesetzt wäre. Im Gegenteil: Die Quantität der gespeicherten und 
zugänglich gemachten Objekte ermöglicht die Qualität der Plattform und 
das damit erzeugte plaisir: Mithilfe von quantitativer Anreicherung und 
Differenzierung werden die hergestellten bzw. herstellbaren Narrationen 
immer zahl- und detailreicher. Konsequent verdichtet und erweitert sich 
die Anzahl der Geschichten im Großen und Ganzen der kollektiven Ge-
schichte. Was auch für andere Gemeinschaften und ihre Erinnerungsarbeit 
charakteristisch ist, zeigt sich in der jeweils individuell vergegenwärtigten 
Geschichte als ein Kollektiv: Die Bedingungen des Digitalen erleichtern 
„das kleinteilige kollektive Erinnern“48. Entscheidend für diese – scheinbar 
paradoxe – Praxis ist, dass das (sich selbst) Erinnern im Netz die Mög-
                                                          
44  Vgl. Bareither 2013, 198. 
45  Vgl. https://notrehistoire.ch/people?list=newcomers [22.10.2019]. 
46  https://notrehistoire.ch/auth/register [27.5.2019]. 
47  Vgl. https://notrehistoire.ch/people [23.10.2019]. 
48  Herlyn 2017, 111. 
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lichkeit bereithält, „‚Herr‘ über die eigene Geschichtsschreibung zu 
sein“49. Dabei gilt für notreHistoire.ch, dass gerade die quantitative und 
qualitative Unterschiedlichkeit der teilnehmenden Mitglieder dies grund-
sätzlich möglich macht, denn das Ziel der Verknüpfung von Einzelnem 
und Mehrheit in der schweizerischen Romandie wird auch durch die 
rechtliche Situation der Plattform möglich gemacht. Explizit werden die 
Teilnehmenden darüber unterrichtet, dass ihre Dokumente innerhalb von 
notreHistoire.ch zur freien Verwendung, Verknüpfung und Rekombination 
als eigenes Dossier zur Verfügung gestellt werden.50 Ohne das eigene Co-
pyright, v.a. außerhalb von notreHistoire.ch, zu verlieren – also ohne sich 
als Person im Kollektiv aufzugeben –, werden alle Personen der Plattform 
potenziell zu einer historischen Gemeinschaft zusammengefasst.  
Eine ähnliche Situation beschreibt und kategorisiert Bernd-Jürgen 
Warneken anlässlich seiner zeitgenössischen Beobachtungen zur Verbin-
dung von Subjekt und Kollektiv im Medium Protest.51 Seiner Interpreta-
tion gemäß verknüpfen Demonstrationen die Potenziale und Angebote 
des Internets in einer dialektischen Weise mit denjenigen der Straße. Die 
On- und Offline-Praxis ermöglicht und verdichtet dabei „mithilfe von 
Demo-Selfies – man könnte sagen: Demo-Proudies“ das „Zusammenspiel 
von gemeinsamem Handeln und individuellem Stolz“, sprich von „‚Kol-
lektiv werden‘ und ‚Subjekt werden‘“.52 Die individuell erfahrene Ge-
schichte wird gleichzeitig zur gemeinsamen Historie. 
 
 
Materialität und Körper: sinnliche Rezeption und Erfahrungsqualität 
 
Spezifische Affordanzen digital-technologischer Materialität manifestie-
ren sich nicht zuletzt im Körper. Die gleichzeitig ablaufende Kombination 
von Fingerfertigkeit, um die Tastatur und die Computermaus zu bedienen, 
von Blickrichtung der Augen auf einzelne oder mehrere Bilder, die auf 
dem Bildschirm aufgerufen werden können, vom Hören der Erzählungen, 
die via Audiodokumente abgespielt werden, machen die von einer Person 
körperlich hergestellten Vergegenwärtigungen im Digitalen zur sinnlich 
erfahrbaren und erfahrenen Erinnerung. Die Sinnlichkeit verknüpft dabei 
das Vergangene mit der Gegenwart, worin nach Stefanie Samida, Sarah 
Willner und Georg Koch die genuine Qualität von populärer Geschichts-
kultur liegt: Die Stimulierung von Erfahrungen der Präsenz bringt die Ak-
teure als „sinnlich-perzeptive Wesen“ ins Spiel.53 Die Kombination von 
                                                          
49  Ebd., 112. 
50  https://www.notrehistoire.ch/pages/droits [27.5.2019]. 
51  Vgl. Warneken 2017. 
52  Ebd., 284. 
53  Samida / Willner / Koch 2016, 7. 
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digitalen Nutzungsmöglichkeiten, körperlicher Praxis und sinnlicher 
Wahrnehmung über Auge und Ohr ermöglicht und konstruiert erst in ihrer 
Verbindung die jeweilige ,Geschichte‘. 
Dass gerade Angebote wie das computergenerierte Internet aufgrund 
ihrer digitalen Qualität Mittel dazu seien, „Hyper-Konnektivität“ und 
„Affektivität“ herzustellen, die für das Machen von Geschichte per  
notreHistoire.ch grundlegende Bedingungen darstellen, hat auch der Me- 
diensoziologe Urs Stäheli festgehalten.54 Er hat nachvollzogen, dass digital 
verfasste Medien – wie etwa die Plattform notreHistoire.ch – sich durch ihre 
Fähigkeit qualifizieren, erhöhte, vervielfältigte und affektiv erfahrene An-
schlüsse zur Verfügung zu stellen. Kaspar Maase schließt in seinen grund-
sätzlichen Überlegungen zu Unterhaltung und Vergnügung daraus auf die 
„vielschichtige Qualität von Medien und Mediendispositiven, die Rezi- 
pientengruppen mit unterschiedlichen Erfahrungen, Gewohnheiten und 
ästhetischen Standards die genussvolle Rezeption derselben Texte ermög-
lichen“.55 In der Pluralität der Nutzungsangebote von notreHistoire.ch, die 
sich aus Materialität (im Endgerät und den Körpern der Nutzenden) und 
Virtualität (im Internet und der konkreten digitalen Plattform) zusam-
mensetzt, liegt die komplexe Grundlage für eine sinnliche Rezeption und 
Erfahrungsqualität, die oft als Vergnügen tituliert bzw. qualifiziert wird. 
 
 
NotreHistoire.ch: Doing Digital Heritage 
 
Konkretisieren und rekapitulieren wir an dieser Stelle noch einmal die un-
terschiedlichen Praktiken und Qualitäten des Vergnügen (an)bietenden 
Erinnerns und Vergegenwärtigens, die bisher zur Sprache gekommen 
sind, dann fällt auf, inwiefern und wie sich diese aus den digitalen Af-
fordanzen ergeben: Die unter notreHistoire.ch aufrufbare und dabei digital 
sich manifestierende Plattform ermöglicht, erfordert und fordert auf zum 
zergliederten Bereitstellen aller Arten von – im doppelten Sinn – beliebi-
gen Materialien aus dem persönlichen, gemeinschaftlichen, privaten und 
öffentlichen Bereich. Die damit technisch möglich gemachte Zusammen-
setzung einzelner Objekte zu einem erinnernden und erinnerungswürdi-
gen Ganzen macht die so entstehenden Geschichten zum Erbe aller und 
für alle: Eine*r für alle und alle für das Eine. 
Die Dialektik aus Subjekt und Kollektiv entsteht hier, weil Form und 
Format der Geschichtsplattform als technologisch zur Verfügung gestell-
tes Medium funktionieren. Und zwar als Medium für qualitative Verge-
genwärtigungen, die aus historischen Momentaufnahmen (die) Geschichte 
machen, was allerdings erst die quantitative Grundlage einer in genügen-
                                                          
54  Stäheli 2005, 159f. 
55  Maase 2013, 20. 
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der Anzahl vorhandenen und verfügbaren Menge von digitalen Dokumen-
ten ermöglicht. Die big data der kollektiv zur Verfügung gestellten Ob-
jekte transformieren sich über die spezifischen digitalen Praktiken auf der 
Plattform zur Qualität einer partizipativen Geschichte der französisch-
sprachigen Schweiz. Bernhard Tschofen hat hinsichtlich populärer Prakti-
ken der Geschichtskultur ebenfalls darauf hingewiesen, dass die Faszina-
tion für die Akteur*innen weniger in der chronologisch nachvollzogenen 
Ereigniskumulation des Historischen liege, sondern vielmehr „die Ver-
fügbarkeit und damit Brauchbarkeit des Historischen in der Gegenwart“ 
interessiere.56 Ergänzen ließe sich hier aus der Perspektive der digital er-
zählten Geschichte: Über die aktive Nutzung von notreHistoire.ch wird 
eine Intensivierung des aktuellen Erlebens angeboten und angeregt, indem 
Vergangenes zum digital Aktualisierbaren wird. Das heißt, durch die 
möglich(st) spielerische Beschäftigung mit dem – ins Jetzt geholten – 
Historischen wird Geschichte gemacht und zwar als his und her story. 
Das Vergnügen an der Zerteilung und Neukomposition mithilfe des 
digitalen Mediums sowie die Geschwindigkeit und zeitliche Unlimitiert-
heit der technologisch generierten Materialität eines Personal Computers 
bilden und bieten dabei einen sinnstiftenden Bezugsrahmen für die Pro-
duktion von Geschichte. Die in dieser kollektiven Geschichte und mithilfe 
vieler einzelner Geschichten imaginierte Gemeinschaft ist die einer digitalen 
Erbengemeinde: Das doing history vieler Einzelner auf notreHistoire.ch 
manifestiert gleichzeitig und immer wieder neu das digital heritage Vieler 
der Suisse Romande. 
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Das Vergnügen der Vintage Virtuosen.  
Ästhetische Erfahrung durch Selbstinszenierung  
im Stil der Vergangenheit 
 
Katharina Viktoria Weiß 
 
 
Die „Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ 
 
Auf Gäste, die sich mit Frack oder Flapper-Kleid schick gemacht haben, 
warten am Eingang zunächst 50 Millionen Reichsmark, die beim Poker 
oder am Roulettetisch verzockt werden können. Wer sich anschließend 
ins Getümmel stürzt, kann in einem Crashkurs Charleston und Swing 
lernen, der Absinth-Fee einen Besuch abstatten oder sich samt Handkuss 
im Flirtduktus der Vorkriegszeit üben. Wer an so einer Feier seine Freude 
haben würde, der kommt in Berlin nicht an der Bohème Sauvage, Berlins 
populärster Veranstaltungsreihe im Stil der 1920er Jahre, vorbei, die seit 
2006 von Fräulein Else Edelstahl organisiert wird. 
Stößt man als Neuling beim Erstbesuch des Events auf eine beson-
ders illustre Gestalt, die sich gleich mit einem schillernden Namen wie 
Ludwig Graf von Ehenheim oder Greta van Blankstrumpf vorstellt, ist die 
Wahrscheinlichkeit groß, dass sich diese Erscheinung zum etablierten 
Kreis der Bohème Sauvage zählt. Diese selbsternannte „Gesellschaft für 
mondäne Unterhaltung“1 kreiert durch einen performativen Rückgriff auf 
Stil und Koketterie der Goldenen Zwanziger eine Vielzahl an ästhetischen 
Erfahrungen. Der vorliegende Beitrag soll die Frage beantworten, wie die 
Akteur*innen ihr Vergnügen durch Praktiken der Bezugnahme auf die 
(vermeintliche) Vergangenheit der 1920er Jahre gestalten. 
Zum Zweck dieser Ausführungen schlage ich den Begriff „Vintage 
Virtuosen“2 vor. Die Kompetenzen, welche meine Protagonist*innen mit 
ihrer speziellen Vorliebe für die 1920er Jahre bis zur Virtuosität entwi-
ckelt haben, drehen sich um das Sammeln und Revitalisieren von Antiqui-
täten, Vorkriegsschlagern oder historischer Kleidung – damit lässt sich die 
„Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ als eine Art Nischengruppie-
rung innerhalb eines allgemeineren Vintage Hypes verstehen.3 Entgegen 
ihrem glamourösen Erscheinungsbild stammen die meisten Beteiligten 
                                                          
1  Zur besseren Lesbarkeit im Fließtext steht der lange Eigenname durchgehend in 
Anführungszeichen. 
2  In Absprache mit den Protagonist*innen verwende ich ausschließlich bei diesem 
Begriff nicht die Form Vintage Virtuos*innen, da diese nicht dem Sprachduktus 
der Szene entspricht.  
3  https://www.bilanz.ch/luxus/mode-accessoires/luxusschnaeppchen-im-web-vintage- 
ist-der-neue-hype-602531 [01.09.2019]. 
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nicht aus einer monetären Oberschicht. Im Leben ‚außerhalb‘ reich zu sein, 
spielt für den Status innerhalb der Szene eine sehr untergeordnete Rolle. So 
gibt es im inneren Kreis ebenso viele Anwält*innen wie Hausmeister*innen 
und Künstler*innen.  
Auf der Bohème Sauvage bewegen sich Menschen jeden Alters auf dem 
Parkett, besonders präsent ist die Altersgruppe von 30 bis 60 Jahren. Am 
leidenschaftlichsten, so befand eine Akteurin, werde die „Gesellschaft für 
mondäne Unterhaltung“ „von jungen Frauen und älteren, schwulen Män-
nern“4 geliebt. Dieser innere Kreis, von dem hier gelegentlich die Rede ist, 
setzt sich größtenteils aus dem Organisationsteam der Bohème Sauvage 
und einigen besonders engagierten Vintage Liebhaber*innen zusammen. 
Da sich dieser innere Kreis fast übersteigert flamboyant zeigt, empfin-
den es Szene-Neulinge als große Herausforderung, diesem „Götterolymp“5 
nahezukommen. Dieser Eindruck wandelt sich jedoch schnell, da nach 
mehrmaligem Besuch der Bohème Sauvage offensichtlich wird, dass die ent-
scheidenden Elemente für den Zugang zu dieser Gruppe erstens die Häu-
figkeit der Teilnahme und zweitens das Teilen ihres Selbstverständnisses ist. 
Über letzteres ist auf ihrer Webseite nachzulesen: „Das absolut wichtigste 
Anliegen der ‚Bohème Sauvage‘ ist es, ihren Gästen das höchstmögliche 
Vergnügen zu bescheren.“6 
 
 
Ästhetische Erfahrung und Vergnügen  
 
Die Mitglieder und Gäste der „Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ 
knüpfen ihre ästhetischen Erfahrungen an Ideen des Schönen und des 
Tragischen, erweitert durch das Erotische7 und das Bizarre. Mit dem Wis-
sensvorsprung, den die Berliner im Jahr 1920 noch nicht hatten, weiß der 
glamouröse Hedonismus der Vintage Virtuosen immer um den (selbst-
)zerstörerischen Absturz, der in der populären Imagination dieser Zeit 
präsent ist. Die Freiheit der Lebenswelten in der Weimarer Republik er-
strahlt vor dem Schatten des drohenden Nationalsozialismus. Insofern äs-
thetische Erfahrungen auch „das ästhetische Vergnügen am Hässlichen, 
Erschreckenden, Maßlosen – an dem, was Kant das Erhabene nennt“8 ein-
schließen können, kann die Imagination dieses tragischen Absturzes zum 
Teil der heute gelebten ästhetischen Erfahrungen werden. 
                                                          
4  Interview mit Elisabeth Andrassy am 26.07.2018. Alle Namen der Akteur*innen 
sind vollständig anonymisiert, orientieren sich aber an ihren selbstgewählten Sze-
ne-Namen. 
5  Interview mit Greta van Blankstrumpf am 15.07.2018. 
6  https://www.boheme-sauvage.com/wissenswertes [20.09.2018]. 
7  Wenn nach populären Sehgewohnheiten nur das konventionell Erotische auch 
‚schön‘ ist, dann ist das dort gezeigte zwar erotisch, aber nicht immer ‚schön‘.  
8  Maase 2011, 12. 
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Mithilfe des Konzepts der ästhetischen Erfahrung lässt sich auch der 
Begriff des Vergnügens konkretisieren, der allerdings – wie Christoph 
Bareither mit Verweis auf Kaspar Maase argumentiert – wesentlich breiter 
angelegt ist:  
 
Während ästhetische Erfahrungen aber beispielsweise durch die 
selbstreflexiv als schön gedeutete Rezeption des Bildes einer pral-
len Frucht gemacht werden, kann Vergnügen auch die Freude an 
ihrem Erwerb (und Besitz) oder am Verspeisen dieser Frucht ein-
schließen.9 
 
Dies möchte ich um ein Beispiel aus der Welt der Vintage Virtuosen er-
gänzen: Die (langstielige) Zigarettenspitze ist dort ein populäres Acces-
soire. Die Vintage Virtuosen erfreuen sich am selbstreflexiv als schön ge-
deuteten Anblick der vielen Enthusiast*innen um sie herum, die eine sol-
che Zigarettenspitze zwischen ihren Fingern balancieren; und sie können 
auch ganz aktiv zum Gegenstand der ästhetischen Erfahrung werden,  
indem sie selbst so rauchen, dass sie für andere einen ‚schönen‘ Anblick 
bieten. Der Genuss des Rauchens selbst ergänzt diese ästhetischen Erfah-
rungen zusätzlich um ein körperliches Vergnügen.10 Insgesamt wird die 
Nutzung der (im Rahmen der historischen Imagination verorteten) Ziga-
rettenspitze zu einer komplexen, ästhetischen und vergnüglichen Praxis: 
Hier werden „emotionale Erfahrungen gemacht“.11 
 
 
Die Methoden bei der Erforschung der Szene 
 
Die Vintage Virtuosen sind eine Szene, deren Ränder offen für Neugierige 
sind. Wer jedoch zum Kern der Vintage Fans und Veranstalter*innen 
dringen will, muss ein nicht unerhebliches Maß an Zeit investieren, um 
‚sichtbar‘ zu werden. Meine teilnehmende Beobachtung orientiert sich an 
klassischen Modellen wie dem von James Spradley;12 aber auch Sarah 
Pinks Ansatz der sinnlichen Ethnografie13 kam während meiner Feldfor-
schung zum Tragen. Ich konnte an beinahe allen Tätigkeiten meines Feldes 
teilnehmen und – geleitet von einem „methodologische[n] Banausen-
                                                          
9  Bareither 2013, 197. 
10  Anmerkung von Ludwig von Ehenheim: „Interessant ist hier: Rauchen mit langer 
Zigarettenspitze wird oft von Rauchern als unangenehm beschrieben, weil der 
Rauch auf dem ‚langen Weg‘ durch die Spitze kalt wird und unangenehm schmeckt. 
Dieser Nachteil wird anscheinend dem Zweck der Ästhetik untergeordnet. Und: 
Ich als Nichtraucher kann mich trotz meiner Aversion gegen das Rauchen an der 
Zigarettenspitze und ihrer Benutzung erfreuen.“ 
11  Bareither 2014, 40. 
12  Vgl. Spradley 1980.  
13  Vgl. Pink 2015. 
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tum“14 – dieselben Dinge ertasten, sehen, riechen, hören oder schmecken 
wie meine Beforschten. 
Um den Vintage Virtuosen die Möglichkeit zu geben, ihren Prakti-
ken mit eigenen Worten Sinn zu verleihen, führte ich qualitative Inter-
views. Überdies bat ich mehrere Protagonist*innen darum, einen kreati-
ven Fließtext zu schreiben, in einer Struktur und Länge ihrer Wahl, in 
welchem sie ihre Gedanken zur „Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ 
kundtun sollten. Diese ungewöhnliche Methode trägt der speziellen Na-
tur der Szene Rechnung: Viele Vintage Virtuosen empfinden sich als krea-
tive Individuen und haben Freude an so einer Übung. In diesen Texten 
konnten sie ihre Worte somit noch stärker im Duktus ihrer erstrebten äs-
thetischen Erfahrung formen. 
 
 
An welche Goldenen Zwanziger erinnern sich die Vintage Virtuosen? 
 
Im Folgenden soll die historische Perspektivierung der „Goldenen Zwan-
ziger“ aus der Sicht der „Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ beleuch-
tet werden. Die Beforschten zelebrieren ein Vergangenheitskonstrukt, das 
sich von den letzten Zügen der Belle Epoque bis in die Swinging Thirties 
erstreckt. Trotz der breiten historischen Interpretation finden sich immer 
wieder spezielle Motive in den Praktiken meiner Protagonist*innen, die 
direkt mit historischen Tatsachen von 1920–1929 korrespondieren. 
Für Zeitgenoss*innen begann die Dekade zunächst wenig berau-
schend. In den Nachkriegsjahren war die deutsche Gesellschaft von den 
Folgen des verlorenen Ersten Weltkriegs gezeichnet, die Hyperinflation 
von 1923 beutelte die Bürger*innen. Mit der Einführung der Rentenmark 
im November desselben Jahres sanierte sich der Staat. 1924 folgte die 
Reichsmark und läutete damit die sogenannte Stabilisierungsphase ein.  
Die urbane Gesellschaft der beginnenden 1920er-Jahre war durch die 
Umwälzungen, die das vorhergegangene Jahrzehnt mit sich gebracht hatte, 
vom ständigen Eindruck bedroht, in einer Warteschleife der Orientie-
rungslosigkeit zu stecken: Der Monarchie und ihren Werten war man ver-
lustig gegangen – um die neuen Herrschaftsformen tobte ein erbitterter 
ideologischer Kampf. Die urbane, bürgerliche Gesellschaft suchte Rettung 
„in den Genüssen und Vergnügungen äußeren Lebens.“15 Dass die 1920er-
Jahre von den Vintage Virtuosen im Rückblick als Ära der schönen Dinge 
und des Amüsements betrachtet werden, hat also tatsächlich einen Anker 
in der Realität historischer Besonderheiten: Bei Hartmut Vollmer ist von 
einer „fortschreitenden Verdinglichung“, einem „gesteigerten Unterhal-
                                                          
14  Maase 2011, 240. 
15  Vollmer 1998, 12. 
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tungsbedürfnis“ und „einer explosionsartigen Entwicklung der Unterhal-
tungsbetriebe“ die Rede.16 
In der Sprache der Zeit waren deshalb nicht nur Gedanken der „Halt-
losigkeit“17 oder „Unsicherheit“18 hoch im Kurs. Im Versuch, die Umwäl-
zungen positiv zu konnotieren, wurden auch Termini wie „Freiheitserfah-
rung“ und „Diesseitigkeit“ zur Umschreibung des neuen Lebensgefühls 
bemüht19 – Begriffe, welche auch die Vintage Virtuosen zur Beschreibung 
ihres Vergnügens revitalisieren. Dass dieses Vergnügen in seinem Streben 
nach historischer Authentizität selten die Lebensrealität der Arbeiterklasse 
verhandelt, kann ebenfalls im geschichtlichen Zusammenhang interpre-
tiert werden: Innerhalb der bürgerlichen Gesellschaft der 1920er-Jahre, 
die Zugang zu diesen Amüsements hatte und die es zu imitieren gilt, wurde 
die „Realität der unteren gesellschaftlichen Schichten […] ausgeblendet.“20 
Auch wenn der Klassenkampf für die Vintage Virtuosen eine unter-
geordnete Rolle spielt: Der Geschlechterkampf ist für sie ein zentrales 
Stilmittel der Verflechtung von Vergnügen und Vergangenheitsbezügen. 
Das in den 1920er-Jahren popkulturell geprägte Bild der „Neuen Frau“21 
inspiriert weibliche Teilnehmerinnen häufig dazu, ihre Bohème-
Charaktere an historische Protagonistinnen wie die lesbische Kabarettis-
tin Claire Waldoff oder die verruchte Nackttänzerin Anita Berber anzu-
lehnen. 
 
 
Das Vergnügen am (Haupt-)Rollenspiel 
 
Zu den Veranstaltungen der „Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ 
gehören neben den Tanzveranstaltungen der Bohème Sauvage auch priva-
tere soirées cuivrées mit Mottos wie „Russland nach der Revolution“ oder 
„Orientalische Nacht“, Yachtausflüge auf der Spree, Kabarettbesuche, 
Burlesque-Shows und die gemeinsame Besichtigung des Orient Expresses 
oder anderer historischer Artefakte – alles in historisch inspirierter Robe. 
Für die Vintage Virtuosen ist es ein Vergnügen, als schillernd wahr-
genommen zu werden, um somit zur ästhetischen Erfahrung ihrer Um-
welt beizutragen. Sie sind sich sicher, dass sie dieses Ziel erreichen, indem 
sie die Alltagsroutinen ihrer Umwelt durch möglichst extravagante Dar-
bietungen durchbrechen. Bis zu welchem Ausmaß sie diese ausschmü-
cken, variiert. So kann es beim unverbindlichen Genuss bleiben, für einen 
Abend mit dem Sujet der 1920er-Jahre zu kokettieren. Andere treten hin-
                                                          
16  Ebd., 27. 
17  Ebd., 163. 
18  Ebd., 21. 
19  Ebd., 27. 
20  Ebd., 29. 
21  Fast 2015, 6. 
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gegen mit einer komplexen und aufwändig ausstaffierten Figur ins Ram-
penlicht: Sie könnten im Smalltalk auf Anhieb sagen, in welcher histori-
schen Villa ihr Bohème-Charakter lebt, mit welchen Personen aus dem 
Geschichtsbuch er schon einmal intim geworden ist und ob seine Leiden-
schaften eher der Botanik und Landschaftsarchitektur oder den ‚moder-
nen‘ Technologien der Telefonie und des Transportes gelten.  
Diese Vintage Virtuosen empfinden ihren Bohème-Charakter nicht 
als ausgedacht – vielmehr artikuliert sich in diesem ein gereiftes Persön-
lichkeitskonstrukt, das in Korrespondenz mit Alltagserfahrungen der Ge-
genwart stetig neu reflektiert und erweitert wird. Auch im Digitalen ist 
die Hingabe vieler Vintage Virtuosen zu ihrem Bohème-Charakter be-
merkenswert: Einige Stammgäste bilden auf Instagram und Facebook in-
sofern eine Einheit mit ihrer 1920er-Jahre-Persona, als ihre Profile auf die 
Repräsentation dieser Figur fokussiert sind und Namen wie Dalida Delon, 
Ansgar von Auersbach oder Fräulein Metropolis tragen. 
Das Vergnügen an der verkleideten Inszenierung lässt sich mit Rol-
lenspieltheorien ausdifferenzieren.22 Erstens kreiert das Rollenspiel ein 
Zusammengehörigkeitsgefühl, indem es die Beteiligten innerhalb eines  
ritualisierten Rahmens ‚unterhaltsam‘ handeln lässt. Zweitens befähigt das 
Rollenspiel seine Protagonist*innen dazu, neue Charaktereigenschaften 
zu testen – sie können innerhalb einer geschützten Atmosphäre so zum 
Beispiel kreativer, wagemutiger oder sexuell eindeutiger agieren und mög-
liche Identitätsvarianten ausprobieren.  
Wenn sich eine Person am Anfang noch schwer damit tut, sich mit 
den historischen Praktiken, wie beispielsweise einem Handkuss oder dem 
Binden einer Anzugschleife zu arrangieren, dem wird verziehen. Mit 
wachsender Präsenz in der Szene wird jedoch vermehrt Selbstoptimierung 
eingefordert – wenn auch in betont charmanter Weise. So wird als Hilfe-
stellung zum Beispiel ein privater Swing-Tanzkurs oder der gemeinsame 
Besuch eines Vintage Geschäftes angeboten. 
Denn so sehr man sich an der eigenen Performanz erfreut, so sehr 
erwartet man sie auch von den Umstehenden. Nicht umsonst wundert 
sich Szenegänger Friedrich Friedensreich „immer noch über Menschen, 
die dort hingehen und nicht merken, dass sie Teil sind der ganzen Party, 
sie werden nicht nur entertained, sie sind Entertainment, nur dadurch 
wird es ein perfektes Erlebnis für alle.“23 
Jede Person kann sich vor diesem Hintergrund die Aufmerksamkeit 
verschaffen, nach der es sie dürstet. Nach der Hauptrolle zu verlangen 
steht hier nicht im Konflikt mit der in der Szene eingeforderten Tugend 
der Bescheidenheit. Stattdessen gilt: Je extremer, desto unterhaltsamer. 
Auch Neid spielt keine erkennbare Rolle, da das Tun der anderen zur be-
                                                          
22  Vgl. Bowman 2010. 
23  Interview mit Friedrich Friedensreich am 28.06.2018. 
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wegten ästhetischen Erfahrung wird, an der man sich auf verschiedenen 
Kanälen ergötzen kann. Ludwig von Ehenheim erklärt:  
 
Diese Gruppe ist für mich in vielerlei Hinsicht ein sehr wichtiger 
Teil meines Lebens geworden. Zum einen finde ich die Treffen rein 
ästhetisch immer ein Besuch im Paradies. Ich kann einfach nur da-
sitzen und die Situationen oder im Nachhinein Fotos betrachten 
und fühle mich innerlich sehr berührt und glücklich.24 
 
 
Das Vergnügen durch den Vergangenheitsbezug  
wertgeschätzter Gegenstände 
 
Auf der gegenständlichen Ebene sind die Vintage Virtuosen Samm-
ler*innen, deren Kollektion nie vollständig ist. Dabei wollen sie sich wie 
Schatzsucher fühlen. Die Beteiligten schätzen es, wenn ihnen ein Gegen-
stand nicht zuerst in Werbeform präsentiert wird – sondern wenn er von 
ihnen gefunden werden muss. Je entlegener oder origineller die Fundstelle, 
desto größer das Erfolgserlebnis. Mit Kaspar Maase gesprochen: „Nicht 
Marketingstrategien oder Karrierefrust bewirken die Unentbehrlichkeit 
des Schönen, sondern die Erfahrung erhöhten Lebens“.25 
Neben Klamotten sind die Sammelleidenschaften so vielschichtig wie 
die Szenegänger*innen selbst. Die einen spezialisieren sich auf Schwarz-
Weiß-Fotografien fremder Menschen oder horten Apotheken-Zubehör 
aus den 1920er-Jahren. Andere häufen alte Parfüm-Flakons an oder sam-
meln Kristallgläser. Die Menge ist nicht limitiert, im Zweifelsfall begeis-
tern sich die Vintage Virtuosen immer für mehr anstatt für weniger. Von 
spartanischer Einrichtung und Minimalismus halten sie meistens nicht 
viel. Der „Hunger nach Schönheit“26 triumphiert, „nicht selten und 
durchaus bewusst auch zu Lasten von Funktionalität und ökonomischer 
Rationalität.“27 
Diesem Narrativ folgend, stellen die Vintage Virtuosen ihre körperli-
che Bequemlichkeit für einen Abend gerne im Dienste der ästhetischen 
Erfahrung hinten an: Die Flohmarkt-Schuhe sind zu eng, die Sockenhalter 
rutschen und die geerbte Handtasche geht immer auf? Kein Hindernis für 
die Vintage Virtuosen, die beschädigten Stücke dennoch auszuführen. 
Dennoch hat die Liebe zum Bewahren und Vorzeigen der histori-
schen Schätze seine Grenzen: In den meisten Smokings steckt ein Smart-
phone und die Schreibmaschine dient höchstens als Dekorationsobjekt 
und ziert die Kommode, während das Macbook auf dem Schreibtisch 
                                                          
24  Interview mit Ludwig von Ehenheim am 10.07.2018. 
25  Maase 2008, 41. 
26  Maase 2005, 283. 
27  Maase 2011, 5. 
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steht. Da, wo der technische Fortschritt den Nutzen der alten Objekte 
deutlich übertrumpft, dienen die Sammlerobjekte nicht als Nutzgegen-
stände, sondern als Dekoration, deren ästhetischer Wert in der Betrach-
tung entfaltet wird, und nicht in der Handlung damit. 
Auch in intimen Angelegenheiten vertraut man auf kontemporäre 
Objekte: So werden auf Veranstaltungen der Bohème Sauvage zwar Kon-
dome der Marke Fromms – das erste Markenkondom der Welt, es wurde 
1921 in Berlin eingetragen – im Classic-Design angeboten, die Herstel-
lung entspricht aber modernen Standards und die Ablaufdaten liegen nie 
in der Vergangenheit. 
Digitale Errungenschaften werden auf den offiziellen Events zwar 
verborgen, sind aber fester Bestandteil des Alltagslebens. Unter den online-
affineren Akteur*innen gibt es auch Instagram-Stars, deren Ruf ihrem 
physischen Erscheinen auf den Events vorauseilt. 
Nicht nur im digitalen, sondern auch im politischen Alltag sind die 
Vintage Virtuosen trotz aller Nostalgie doch Kinder ihrer eigenen Zeit: So 
spektakulär die Kostüme auch sein sollen, echter Pelz ist tendenziell un-
erwünscht, neu gekaufter wird nicht gerne gesehen. Und wer sich mit der 
„Gesellschaft für mondäne Unterhaltung“ zum Picknick trifft, der wird 
aufgefordert, Porzellan statt Plastik in den Bastkorb zu packen. 
Die Motivation für dieses nachhaltige Kaufverhalten begründet sich 
aber nur nebenseitig moralisch und führt vor allem die Einmaligkeit von 
Second-Hand-Artikeln an: Denn die Geschichte des Gegenstands geht bei 
echten Vintage Stücken quasi auf den oder die Besitzer*in über. Taschen-
uhren, Art Deco Schmuckstücke, Gehstöcke oder Zigarettenspitzen: Das 
Wissen um sein Vorleben im Besitz einer anderen, vermutlich schon  
verstorbenen Person macht den Gegenstand umso wertvoller. Es ist „auf-
geladen mit symbolischen Botschaften, die dem Dasein eine Dimension 
jenseits der Alltagspragmatik verleihen“.28 Die Beteiligten fühlen eine 
Verbundenheit mit dem Vorangegangenen. Neben dieser selbstreflexiven 
Komponente werden die ästhetischen Erfahrungen der Vintage Virtuosen 
auch durch den Faktor der Einmaligkeit ergänzt: 
 
Wenn ich einen solchen Schrank, einen Tisch, einen Frack oder ei-
nen Zylinder erwerbe, weiß ich ziemlich sicher, dass es diesen kein 
zweites Mal gibt. […] Ich kann den Gegenstand bei Verlust oder 
Beschädigung nicht durch einen Neuerwerb ersetzen. Er ist einma-
lig, somit ist der Verlust ein wahrer Verlust, den ich zu vermeiden 
versuche.29 
 
Die in die Gegenstände eingeschriebene Vergangenheit macht ihre Einma-
ligkeit aus, welche wiederum das Vergnügen an ihrem Besitz bedingt. 
                                                          
28  Maase: 2005, 284. 
29  Interview mit Ludwig von Ehenheim am 10.07.2018. 
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Selbst wenn ein Gegenstand ganz defekt ist, wird ihm aufgrund seiner 
einmaligen, ästhetischen Qualitäten ein spezifischer Wert zuerkannt. 
 
 
Das Vergnügen an der Verschrobenheit 
 
Einzigartigkeit und Eigenartigkeit liegen in der „Gesellschaft für mondäne 
Unterhaltung“ oft nahe beieinander. Wer sich im inneren Kreis etabliert 
hat, der schätzt die Geborgenheit in einer illustren Gemeinschaft – und 
genießt parallel die Möglichkeit, seine Schrullen und Spleens darin auszu-
leben. Was die Szene so inklusiv macht, ist eine starke Identifikation mit 
Erfahrungen der Fremdheit im Kontext unserer zeitgenössischen Gesell-
schaft. Denn ein Großteil der Etablierten im inneren Kreis der Szene 
kennt das Gefühl, in sonstigen gesellschaftlichen Zusammenhängen oft 
als Außenseiter wahrgenommen zu werden.30 Chronische Behinderungen 
oder Depressionen mischen sich ebenso stark in das Bild wie die Über-
windung von Todesfällen, der Missbrauch in Liebes- oder Elternbezie-
hungen und das Ringen um sexuelle Identität.  
Von einer Selbsthilfegruppe ist die Szene aber weit entfernt. Das Lei-
den wird im ästhetischen Sinne produktiv gemacht. Das (seelisch) Unver-
sehrte ist nicht so reizvoll wie das bittersüße Dasein des Bohemiens, der 
Euphorie und Schwermut gleichermaßen kennt. Das Vergnügen daran, 
sich mitsamt seinen Verletzungen zu einem neuen Kunstwerk zusammen-
zuflicken, ist kennzeichnend für diese Gemeinschaft. Erhaben ist das 
Glorreiche nur, wenn es das Erschreckende kennt. Durch diese morbiden 
Untertöne in der erstrebten ästhetischen Erfahrung wird dem Prozess ei-
nes „falschen Einverstandenseins mit der Welt“31 entgegengewirkt. So 
schätzen die Besucher von „Le Pustra’s Kabarett der Namenlosen“ – einer 
Veranstaltung, die in das Angebot von Bohème-Gründerin Else Edelstahl 
eingebettet ist – besonders die teilweise verstörende Erotik, die als kämp-
ferische Hommage an das ausschweifende Rotlichtmilieu der Weimarer 
Republik dargestellt wird und auch heute noch als Statement gegen kon-
temporäre Sexualnormen zu interpretieren ist: queere Körper in abstrak-
ten Posen, mal promiskuitiv, mal beinahe pathologisch. 
Wenn die innerhalb der Szene ausgebildete Stilisierung der Verschro-
benheit auf eine nicht-sensibilisierte Außenwelt prallt, dann liegt in Kon-
versationen mit Vintage Virtuosen oft das Konzept der „Furcht vor einer 
Rückkehr“ der 1920er-Jahre in der Luft. Die Tragik ihrer eigenen Biogra-
fien ergänzt sich in der Fantasie mit der Tragik der freien Gesellschaft um 
1920, an deren soziale Errungenschaften unter dem Vorzeichen der na-
henden Schreckensherrschaft der Nationalsozialisten erinnert wird. Dass 
                                                          
30  Elias / Scotson 2002. 
31  Maase 2011, 8. 
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der Zerfall der lebensbejahenden und sexuell neugierigen Künstlerszene 
immer mit ihren Verlockungen zusammengedacht wird, kreiert ein me-
lancholisch-nostalgisches Bewusstsein, welches für die Vintage Virtuosen 
ein bittersüßes Vergnügen mit Vergangenheitsbezug bereithält und zu-
dem das Gefühl kreiert, als Gemeinschaft gegen eine befremdliche oder 
gar feindliche Außenwelt zu stehen. 
 
 
Das Vergnügen am Flirten bei gleichzeitiger  
Auflösung kontemporärer Datingcodes 
 
Eines der zentralen Phänomene innerhalb der „Gesellschaft für mondäne 
Unterhaltung“ ist die Konstitution erotischer Spannung. Wer zum aller-
ersten Mal eine Feier der Bohème Sauvage besucht, der kann den sozialen 
Raum aufgrund der historischen Kleiderwahl schnell als heteronormativ 
und heterosexuell strukturiert wahrnehmen.  
Wer hingegen mehr Zeit in der Szene verbringt, der stellt schnell fest: 
Im inneren Kreis ist die Bohème Sauvage eine queere Veranstaltung. Im 
Unterschied zu vielen queeren Berliner Partyreihen seien nach Aussagen 
eines homosexuellen Protagonisten „die Auswüchse des Cherry Pickings 
von Grindr und Co“32 auf der Bohème Sauvage stark abgemildert. Es geht 
bei den Vintage Virtuosen also nicht nur um schnellen Sex, dem ein fixier-
tes ‚Beuteschema‘ zu Grunde liegt. Während viele sonstige queere Berliner 
Partyreihen eine Atmosphäre schafften würden, in denen gerade der 
schwule Körper als Konsumgut stilisiert wird, transferiert die „Gesell-
schaft für mondäne Unterhaltung“ aus Sicht der Beforschten die Erotik 
zurück in die Geistesebene der Fantasie. Nicht die gestählten Muskeln 
machen jemanden begehrenswert, sondern die Kleiderkombination und 
die Attitüde, mit welcher der Körper bewegt wird sowie der Bohème-
Charakter, den ein Mensch widerspiegelt. 
Heterosexuell liebende Vintage Virtuosen führen noch einen weite-
ren Punkt an: Durch das historische und doch queere Setting sei die 
Hemmschwelle leichter zu überwinden, einen Flirt zu beginnen und 
gleichzeitig verschiedene Varianten des Begehrens durchspielen zu kön-
nen. Der Rollenspielcharakter der Veranstaltung gibt dem Selbstbewusst-
sein einen zusätzlichen Schubser: 
 
Man merkt, dass es den Herren viel leichter fällt zum Beispiel um 
einen Tanz zu bitten oder die Dame kurz zur Absinthbar zu ent-
führen. Ein Korb ist nicht so wahrscheinlich, und wenn dann wäre 
                                                          
32  Der Protagonist spricht die starke Kategorisierung von Körpern an, die sich auf der 
schwulen Dating-Plattform Grindr abzeichnet. Dort sind in vielen Profilen Prozes-
se zu beobachten, die den eigenen Körper etikettieren und Ansprüche an die Kör-
per potenzieller Partner artikulieren. 
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er sehr charmant formuliert. Andersherum ist es genauso: Ich kann 
absolut hemmungslos auf einen Herrn zugehen. Wenn ich nicht 
weiß, was ich sagen soll, dann stelle ich mich einfach mit meinem 
Bohème-Charakter vor und erzähle ihm, dass ich soeben erst aus 
der höheren Töchterschule entflohen bin, um in Berlin als Schrift-
stellerin Fuß zu fassen.33 
 
Die kontemporäre Dating-Kultur im urbanen Raum wird in den Augen 
der meisten Vintage Virtuosen durch drei Aspekte geprägt: Unverbindli-
cher Sex, die ewige Suche nach etwas Besserem und die schnelle Ersatzbe-
schaffung von Partner*innen durch Dating-Apps. Dass Menschen, die – 
wie bereits ausgeführt – nach ästhetischen Erfahrungen der Überhöhung 
und Einzigartigkeit streben und ganz besonderen Wert auf ihre Nicht-
Ersetzbarkeit legen, damit verhältnismäßig große Schwierigkeiten haben, 
ist nicht überraschend. Das Flirtverhalten auf der Bohème Sauvage löst 
diese Konflikte nicht auf, versucht sie aber anders zu beantworten, indem 
die Erotik in ihrer Eigenschaft als ästhetische Erfahrung betont wird. Hier 
findet eine Verflechtung von Vergnügen und Vergangenheitsbezug statt, 
da das Liebesleben der Goldenen Zwanziger in der Erinnerungskultur der 
Vintage Virtuosen zwar nicht als weniger promiskuitiv, aber als deutlich 
ästhetischer imaginiert wird. 
 
 
Die Vintage Virtuosen als Aktivist*innen des Schönen? 
 
Die Vintage Virtuosen versuchen in ihrem Szenekosmos eine Welt zu er-
schaffen, die in ihren Augen toleranter, lebensfreudiger und genießeri-
scher ist als die Gegenwartskultur der Gesellschaft, in der sie leben. Dafür 
investieren sie auch ihre Arbeitskraft, indem sie ehrenamtlich an der Krea-
tion und Durchführung neuer Gruppenveranstaltungen arbeiten und die-
sen Events ihre Talente zur Verfügung stellen. Eine Sängerin, die unbe-
zahlt auf einem Privatevent auftrat und dafür ihre fünfköpfige Band mobi-
lisierte, sagte über ihre Motivation: „Wir müssen die Welt, in der wir 
leben wollen, selbst erschaffen.“ 
Wenn Maase also feststellt, dass der Hunger nach Schönheit „zu den 
primären Handlungsmotiven westlich-moderner Lebensführung zählt“34, 
dann passt dies zu den hoffnungsvollen Routinen der Vintage Virtuosen. 
Sie zeigen sich gegenüber kontemporärem Design zwar widerständig, ver-
folgen anhand ihrer ästhetischen Erfahrungen durch Selbstinszenierung 
im Stil der Vergangenheit aber eine progressive Vision. Ihr Wunsch nach 
dieser freudvolleren Welt lässt sich durch ästhetische Erfahrungen ge-
                                                          
33  Interview mit Elisabeth Andrassy am 26.07.2018. 
34  Maase 2011, 4. 
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meinschaftlich herstellen und kann durchaus als aktivistisch verstanden 
werden. 
Hierzu die Aussage von Protagonist Friedrich Friedensreich:  
 
Hunger nach Schönheit? Ich bin ein Nimmersatt! Und renne zu 
jeder Art von Schönheit und muss sie entdecken, sprechen, fühlen 
und anfassen. Es sind sehr schöne Momente, wenn das Auge sich 
weitet und die Sinne überfluten […]. Von Schrecklichkeit bin ich 
satt!35 
 
Um also dieser Schrecklichkeit zu entgehen, treibt der Akteur mit Prakti-
ken der Bezugnahme auf die Vergangenheit aktiv seinen Hunger nach 
Schönheit voran. Diese Handlungen können an das Hoffen auf Utopia 
gekoppelt werden und werfen die Frage nach der Entwicklung einer äs-
thetischen Utopie auf, die aus der vielschichtigen Bezugnahme auf die 
Vergangenheit der 1920er-Jahre heraus entsteht. 
Die Vintage Virtuosen sehnen sich nach einer höflicheren Gesell-
schaft, die individuelle Eigenarten verzeiht, der aber das gemeinschaftliche 
Vergnügen an ähnlichen ästhetischen Erfahrungen mit Vergangenheitsbe-
zug zugrunde liegt. Wer welche Partei wählt, sich vegan ernährt oder ei-
nen politisch korrekten Wortschatz verwendet, das mag dem ein oder an-
deren durchaus wichtig sein – die Priorität der Vintage Virtuosen liegt je-
doch in der Steigerung, Vermehrung und Verbreitung von Schönheit. Das 
Versprechen hinter dieser Haltung?  
 
Der alltägliche Umgang mit Kunst und Schönheit leistet etwas, das 
keine andere Tätigkeit leistet. Er macht das Leben intensiver und 
verdichtet das unmittelbare Daseinsgefühl bis zu glückserfüllten 
Augenblicken gesteigerten Inderweltseins.36   
 
Der Drang nach dieser schillernden Diesseitigkeit strahlt durch die Prak-
tiken meiner Protagonist*innen und definiert ihre Sehnsuchtswelt. Eine 
Akteurin der Szene bezeichnet sich sogar selbst als „Aktivistin der 
Schönheit“ – auf ihrem Unterschenkel trägt sie ein Tattoo, das die Agen-
da mit den Worten Dostojewskis vorgibt: „Schönheit wird die Welt ret-
ten.“37 
 
 
 
 
                                                          
35  Interview mit Friedrich Friedensreich am 28.06.2018. 
36  Maase 2005, 285-286. 
37  Populäre Abwandlung der Textstelle „Der Fürst behauptet, die Welt werde durch 
die Schönheit erlöst werden“ aus Fjodr Michailowitsch Dostojewski: Der Idiot. 
Berlin 1958, via Projekt Gutenberg: http://gutenberg.spiegel.de/buch/der-idiot-
2098/33) [01.09.2019]. Aus einer Feldnotiz vom 26.05.2018. 
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Zum Nordpol mit „der Elektrischen“.  
Populäre Erinnerungskultur in Attraktionen  
des Wiener Wurstelpraters um 1900  
 
Sergius Kodera 
 
 
Postkarten aus dem Vergnügungspark 
 
Am Beginn steht eine Ansichtskarte. Sie wurde um das Jahr 1900 produ-
ziert. Die Bildunterschrift lautet „Gruß vom ‹Nordpol› kk. Prater 96“. 
Darauf ist eine Attraktion aus dem Wiener Wurstelprater zu sehen, jenem 
traditionsreichen urbanen Vergnügungsareal, das jüngst seinen 250. Ge-
burtstag gefeiert hat.1 Es lohnt sich, diese Fotografie genauer zu beschrei-
ben, denn sie erschließt viele Aspekte der populären Repräsentation und 
Erinnerungskulturen der Nordpolexpeditionen des 19. Jahrhunderts.  
 
 
 
 
Abb. 1: „Gruß vom ‹Nordpol› kk. Prater 96“2 
 
                                                          
1  Diese Postkarte nimmt Storch 1999 und 2005 zum Ausgangspunkt von lesenswerten 
und für den hier vorliegenden Beitrag impulsgebenden Darstellungen imaginärer Rei-
sen im Prater. In diesem Zusammenhang besonders erwähnenswert ist der Themen-
park „Venedig in Wien“, der seit 1984 auf mehreren Hektar Fläche eine Nachbildung 
der Lagunenstadt zeigte. Vgl. dazu Rubey / Schoenwald 1996. 
2  „Gruß vom ‹Nordpol› kk. Prater 96“, Postkarte, Wien um 1900, Wien Museum, 
Sammlung Pemmer, Inv. Nr. 16/96/1. 
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Auf den ersten Blick ist eine der Holzbaracken in Verandakonstruktion 
zu erkennen, die für den Wurstelprater dieser Epoche charakteristisch 
sind: Etwa vier Meter hoch und im Grundriss nicht mehr als etwa 20 mal 8 
Meter, öffnet sich der Innenraum der Bretterbude teilweise den Blicken 
der Passant*innen, die als zahlende Kund*innen angelockt werden sollen. 
Schon von Weitem macht die Attraktion auf sich aufmerksam, denn auf 
ihrem Dach ist die Nachbildung eines Eisbergs zu sehen, in den ein Fenster 
eingelassen ist, darüber ragen zwei Schornsteine. Das unterhalb der Traufe 
im Zentrum der Baracke angebrachte Schild verheißt eine Nordpol-
Expedition, oberhalb davon verläuft eine stilisierte vereiste Reling. 
Fast mittig im Vordergrund auf der Straße steht ein spitzbärtiger 
Mann mittleren Alters im dunklen Frack. Mit leicht geneigtem Kopf, ver-
setztem Stand- und Spielbein blickt er entspannt in die Kamera. An seiner 
rechten Hand hält er ein Kleinkind, vermutlich ein Mädchen, das mit wei-
ßem Wintermantel und übergezogener Kapuze für die Jahreszeit offen-
sichtlich viel zu warm angezogen ist – denn die Bäume, die das Bild links 
und rechts rahmen, sind voller Blätter.  
Im linken Mittelgrund sind drei Männer in Matrosenkleidung und 
hohen Stiefeln zu sehen. Der Vorderste von ihnen steht breitbeinig, wäh-
rend er mit seiner Rechten die Mündung eines auf dem Boden abgestütz-
ten Karabiners hält. Die Gruppe ist vor einer Bretterwand platziert, auf 
der bei näherem Hinsehen ein gemalter Eisbär zu erkennen ist. Er berührt 
mit seiner Pfote den bogenförmigen Rahmen eines Bildes, auf dem drei 
winzige Schatten vor grau-weißem Hintergrund erkennbar sind: Es könn-
ten die Gestalten von Männern sein, die im Gänsemarsch durch das Pack-
eis ziehen. Trifft das zu, dann doppelt die Wandmalerei jene drei Männer, 
die vor der Wand stehen; dies verstärkt die Tiefenwirkung der Inszenierung 
vor der Schaubude und zielt offensichtlich darauf ab, das tableau vivant als 
genuine Arktisfahrer zu authentifizieren. Die drei Männer stehen wie eine 
Eskorte auf der linken Seite der Baracke; weder verstellen sie damit den 
Eingang noch blicken sie potentiellen Besucher*innen direkt ins Auge.  
Der rechte Mittelgrund der Fotografie gewährt Einblick in etwa zwei 
Drittel des vorderen Raumes der Praterbude. Hier, auf der Schwelle zur 
weitläufigen überdachten Öffnung, blickt eine ältere, beleibte Frau in lan-
gem schwarzem Rock freundlich lächelnd in die Kamera; sie steht ruhig 
da, ihre Finger berühren sich über der Körpermitte. Ganz rechts sitzt eine 
jüngere, schwarzhaarige Frau hinter einem Tresen; das oberhalb von ihr 
angebrachte Schild „Entree“ lässt zweifelsfrei erkennen, dass sie die Ein-
trittskarten verkauft. Vielleicht sitzt sie daher auch vor der Eingangstüre, 
die in das Innere der Bude führt. Über ihrem Tisch ist ein konischer Lam-
penschirm angebracht: zusammen mit der großen Laterne, die an der 
Traufe in der Mitte der Schaubude hängt, ein Indiz dafür, dass hier auch 
abends Betrieb ist. Links der beiden Frauen öffnet sich der Raum noch ein 
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Stück weiter nach hinten. Im Halbdunkel sind zwei Eisbärenfelle an der 
Wand auszumachen, sowie ein Globus von etwa einem dreiviertel Meter 
Durchmesser, vor den ein weiteres helles Fell drapiert ist. Ganz hinten, 
von einem Fenster schwach beleuchtet, ist schemenhaft das Profil einer 
leicht gebückt sitzenden Gestalt erkennbar, vielleicht handelt es sich um 
eine Piano- oder Harmoniumspielerin, die die Vorführung im Inneren der 
Bude musikalisch begleitete. 
Abgesehen von diesen wenigen Daten, die sich aus einer offensicht-
lich sorgfältig inszenierten Fotografie rekonstruieren lassen, ist nicht viel 
mehr von der „Reise zum Nordpol“ bekannt. Wir erfahren vom Bildauf-
druck, dass Andreas Rauschan das Foto aufgenommen (und wohl auch 
selbst vervielfältigt) hat. Er war ein im Prater ansässiger Fotograf, von 
dem auch zahlreiche andere Postkarten mit zeitgenössischen österreichi-
schen Sehenswürdigkeiten erhalten sind. Wahrscheinlich befand sich hier 
später, 1919–1930, der „Bahnhof Prater“, der – ähnlich dem „Nordpol“ – 
die Thematik der Illusionsreise verfolgte.3 Es ist also nicht mit absoluter 
Bestimmtheit zu sagen, welche Form von Inszenierung im Inneren der 
Attraktion zu erleben war.4 Trotzdem wird es im Folgenden möglich sein 
anzugeben, welche Bilder die „Nordpolfahrer“ im Prater zu sehen beka-
men. Es muss sich um topische Bildfolgen gehandelt haben, die mit Si-
cherheit in enger Verbindung zu einer, etwa ein Vierteljahrhundert zu-
rückliegenden spektakulären österreichisch-ungarischen Arktisexpedition, 
standen. Diese europaweit in imperialistischer Absicht unternommenen 
und von großem patriotischem Enthusiasmus begleiteten Forschungsrei-
sen ins ewige Eis wurden auch im Wiener Prater von mehreren Attraktio-
nen inszeniert. Die Besucher*innen bekamen zerborstene Schiffe, wage-
mutige, bewaffnete, bärtige Seefahrer, die durch Eiswüsten marschieren, 
Nordlichter, Eisbären, Robben, Wale und Wölfe zu sehen. Neben ihrem 
reinen Vergnügungscharakter wurden die Bilder in einer zeitspezifischen 
Weise ideologisiert: Diese imaginären Reisen für Groß und Klein sollten 
nicht nur zum Vergnügen, sondern auch mit der Absicht unternommen 
werden, in fremde Welten einzuführen, zu bilden, nationale Geschichte in 
Erinnerung zu halten und damit (patriotisch) zu erziehen. Wie gezeigt 
wird, befinden sich diese Praterattraktionen in raffiniertem Austausch mit 
verschiedenen Ausdrucks- und Bewegungsformen, welche auch die neues-
ten technologischen Entwicklungen kennzeichnete.5 Damit schreiben sich 
die Attraktionen nachhaltig in die zeitgenössische Wahrnehmung einer 
Neuordnung des Raumes, die durch die beschleunigte Mobilität von Men-
                                                          
3  Dieser „Bahnhof“ wurde vom Bühnenbildner, Graphologen, Handleser und Wahrsa-
ger Karl Eilmsteiner betrieben. Vgl. Pemmer / Lackner 1974 [1935], 213; La Speranza 
1997, 100. 
4  Ich danke Ursula Storch für die Beantwortung dieser Frage. 
5  Vgl. dazu auch Poser 2017, 152–165.  
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schen und Informationen und damit in die sich veränderten Lebensbedin-
gungen der Metropole Wien, ein.  
Solche imaginären Reisen waren im Prinzip nicht neu. Sie wurden seit 
dem Biedermeier als sogenannte „Zimmerreisen“ angeboten; auch diese 
meist in Privatwohnungen zu bestimmten Anlässen veranstalteten Shows 
bedienten sich bereits der Mittel des Theaters, der Schaubühne sowie der 
Inszenierung von kinetischen Bildfolgen.6 Allerdings mit (zumindest) ei-
nem wesentlichen Unterschied: Hier fehlte noch die ostentative Verbin-
dung zwischen Außen- und Innenraum, die die meisten Schaubuden im 
Prater charakterisiert. Dieses baulich-räumliche Kontinuum, welches die 
Praterattraktion selbst ausmacht, ist von (oft unterschätzter) Bedeutung.  
 
 
Mediale Orte: der Nordpol im Prater, der Prater am Nordpol 
 
Bei unserer Attraktion, die einen konkreten Ort im baulichen Gefüge des 
Wurstelpraters einnimmt, ist die gesamte Vergnügungsarchitektur so an-
gelegt, dass sie schon teilweise von außen preisgibt, was im Inneren zu se-
hen sein wird. Das Publikum wird in einem fließenden Übergang zwi-
schen innen und außen, zwischen Realität und Fiktion in die Schaubude 
hineingezogen. Die drei Matrosen stehen vor einer gemalten Eiswüste; sie 
ziehen diese gleichsam hinaus auf die Straße, in den öffentlichen Raum. Es 
ist davon auszugehen, dass der soignierte Mann mit Kleinkind im Vorder-
grund das ganze Spektrum der Besucher*innen repräsentieren soll. Viel-
leicht hat das ungleiche Paar auch die Aufgabe, Passanten in die Attraktion 
zu locken: Das ist etwas für den bürgerlichen Herrn und für das Klein-
kind. Die Matrone auf der Schwelle suggeriert einen freundlichen Emp-
fang und ein solides Ambiente. Der jungen, aparten Kassiererin drücken 
Männer aller Altersgruppen lieber Geld in die Hand als anderen Men-
schen. Die geheimnisvolle Veranda mit ihren ungewöhnlichen Gegen-
ständen arretiert den neugierigen Blick. Sicherlich war auch die Musik der 
Pianospielerin hören. Die Kulisse samt den hier positionierten Menschen 
greift also nach außen. Das Ensemble dieser Eindrücke verheißt weitere, 
unerhörte, ungesehene Attraktionen, die den Blicken von der Straße aller-
dings verschlossen bleiben. Gleichzeitig ist klar, dass hier eine ungefährli-
che, eine imaginäre Reise offeriert wird, während der sich das Publikum 
wenig oder gar nicht bewegen wird, die gleichwohl ein geradezu unheim-
lich schreckensvolles Abenteuer wird erleben lassen. Mit ihrer Veranda- 
                                                          
6  1832 zeigte z.B. Carl Ensen in Wien eine sog. „Magische Zimmerreise“ und u. a. eine 
Nordpol Expedition im Müllerschen Gebäude in Wien, vgl. Rauschgatt 1995; 
Schimanski / Spring 2015, 388. Für eine Beschreibung solcher Shows in Englischen 
Adelskreisen des ausgehenden 18. Jahrhunderts vgl. During 2007, 348–350. 
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konstruktion ist die gesamte Anlage der Schaubude also niederschwellig 
im eigentlichen Wortsinn.  
Ziemlich sicher handelte es sich bei der im Inneren zu erlebenden 
„Reise zum Nordpol“ um kein sogenanntes Fahrgeschäft (in dem das 
Publikum auf kleinen Wägelchen, die auf Schienen laufen, durch die At-
traktion bewegt wurde), denn dafür ist die Baracke zu klein. Wahrschein-
licher bekamen die Besucher*innen ein sogenanntes Rollpanorama vorge-
führt: Dabei saß das Publikum beispielsweise in einer nachgebauten 
Schiffskabine, an deren Bullaugen eine Kulisse vorbei gezogen wurde, die 
die Reise in einer Bildfolge simulierte, oft mit Musikbegleitung.7 Die Wei-
ten der Arktis, die in so krassem Gegensatz zur Enge des metropolitanen 
Raumes stehen, erschienen so kondensiert und verdichtet. Die Attraktion 
schreibt sich damit in ihre Umgebung ein, kragt in diese hinaus. Die Foto-
grafie, die eigentlich eine bescheidene Hütte zeigt, betont selbstbewusst, 
wie sich dieser konkrete Ort, der „Nordpol“ im Prater, im Gefüge der 
Donaumetropole platzierte: so prominent, dass man sogar Postkarten von 
ihm in die ganze Welt versenden konnte.  
Anders als etwa die nur wenig älteren Gründerzeitfassaden von 
Burgtheater oder Opernhaus auf der Wiener Ringstraße mit ihren generi-
schen Statuen von Musen, Dichtern und Mimen ist in den populären Pra-
ter-Inszenierungen die Vernähung (suture)8 und damit die fließende Kon-
tinuität von gebauter Form, Operateuren und Publikum viel spezifischer. 
Indem sie „Schlagbilder“9 avant la lettre inszenieren, erproben die populä-
ren Vergnügungsarchitekturen der Jahrhundertwende Formen der Verge-
genwärtigung und Verdichtung von Vergangenheit, modernster Gegen-
wart und Zukunft. Die Expeditionen wurden in einer den bewegten Blick 
möglichst kontrollierenden Darstellungsform gezeigt, die just in die Ent-
                                                          
7  Max Ophüls’ Letter from an Unknown Woman (1948), der um die letzte Jahrhun-
dertwende in Wien spielt, zeigt ein solches Rollpanorama im Wiener Prater. Der 
Film basiert auf der gleichnamigen Novelle von Stefan Zweig aus dem Jahr 1922. 
Zu den über 300 französischen Rollpanoramen des späten 18. Jahrhunderts, den 
sog. Carmontelle (nach dem Pseudonym des Autors, Malers und Gartengestalters 
Louis Carrogis), vgl. Stafford / Terpak 2002, 330–335.  
8  Ich leihe den Begriff suture aus der Filmtheorie. Dabei wird die von Lacan entwi-
ckelte psychoanalytische Theorie der Subjektformation (suture) auf die Montage-
techniken des Kinos anwendet; zur Einführung vgl. Elsaesser / Hagener 2007, 113–
117. Die Anwendung des Begriffes insbesondere auf die klassische geschlossene 
Form des US-amerikanischen Spielfilmes erweist sich dabei als plausibel. Denn hier 
treibt ein komplexer Mechanismus die Narration voran, weil die Szenenzergliede-
rung (découpage) nach genauen Regeln abläuft, „die Illusion einer vollständigen 
Welt schafft, in der alles, was gezeigt wird, alles einen Zweck hat, und keine Fragen 
offen bleiben.“ (Ebd., S. 117) Es wäre der Mühe wert, diesen Eindruck der teleolo-
gischen Vollständigkeit im Hinblick auf die intendierte Wirkung der Praterattrak-
tionen weiter zu untersuchen.  
9  Vgl. Diers 1997. 
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stehungszeit des „Kinos der Attraktionen“ fällt, das ebenfalls im Wiener 
Prater zahlreiche Spielstätten hatte. In den Vergnügungsarealen entwi-
ckelte popular pleasures experimentieren so mit Darstellungs- und Kom-
munikationsformen, die wenig später in modernistischen Verfahrenswei-
sen konstruktivistischer Kunst und filmischer Montage der 1920er-Jahre 
aufgegriffen wurden.10 Da sie in ihrer gebauten Form die Ästhetik von 
Kinofilmtrailern antizipiert, gibt die Reise zum Nordpol bereits von außen 
Teile dessen preis, was drinnen noch viel spektakulärer zu sehen sein wird. 
Diese vielfältigen Formen der populären Aneignung des arktischen 
Raumes wurden von den Schaustellern des Wurstelpraters im Laufe der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts entwickelt. Im Mai 1875 zeigte bei-
spielsweise Pauschers Panoptikum u. a. acht „Lebende Costume Gruppen 
der Polarexpedition“11; und, zeitlich näher zum Ausgangspunkt dieses 
Beitrages, gastierte Karl Hagenbeck mit einer Schaustellung, bei der das 
Eismeer und seine Tierwelt (1897/98) vor dem Hintergrund eines im 
Packeis festgefrorenen Schiffsbuges, zu sehen war: lebende Robben und 
Pinguine und ganz im Hintergrund (wohl nur ausgestopfte) Eisbären. 
Wie bei unserem „Nordpol“ konnte man von dieser Schaustellung eine 
Postkarte verschicken: Gruß vom Eismeer im K.K. Prater Wien. Diese 
wurden offensichtlich nicht nur von gebildeten Erwachsenen zur Post ge-
geben, wie folgender Text verrät: „Liebes Lenchen, viele Grüse [sic!] sen-
de ich ihnen [sic!] vom Eismer [sic!], Anna.“12 Die imaginären Reisen im 
Wurstelprater wurden hier auch zur Gelegenheit, das städtische Kommu-
nikationssystem der Post zu bedienen – und zwar aus purem Vergnügen, 
so als hätte man hier Urlaub gemacht.13 Marktstand, Theaterkulisse, 
Schauspieler*innen, imaginierte und reale Bewegung: In einem ausgeklü-
gelten Spiel von Verhüllung und Enthüllung, der Verkehrung von innen 
und außen, schreibt sich unsere Praterattraktion in einer ganz spezifi-
schen Weise nicht nur in den Raum des Vergnügungsareals, sondern auch 
in die Geschichte der Rezeption der Polarexpeditionen und damit in die 
Metropole insgesamt ein. 
 
 
 
 
                                                          
10  Vgl. Gunning 1996, 30. Die ältesten Kinovorführungen des Praters finden bereits 
1896 in der Schießbude von Josephine Kirbes statt. Ab 1904/05 betriebt sie mit ih-
rem Sohn das Kino Stiller. Vgl. Dewald 2005, 27–46. 
11  Schimanski / Spring 2015, 427. 
12  La Speranza 1997, 146. 
13  1848 wurde eine starke Preisermäßigung für Briefe vorgenommen, 1850 in Öster-
reich die Briefmarke und 1869 die Correspondenz-Karte eingeführt; 1850 wurden 
erstmals Brief-(einwurf-)kästen an Häusern angebracht (1890 rund 1.000, 1900 
rund 1.400), vgl. Effenberger 1913. 
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Der österreichisch-ungarische Nordpol 
 
Was in der „Nordpol-Expedition“ erinnert wird, ist ein Stück damaliger 
Zeitgeschichte: Ereignisse, die erst ein Vierteljahrhundert zurücklagen. Sie 
wurden mit außergewöhnlichen Massenerlebnissen im Wien der Gründer-
zeit verbunden. Unter großer öffentlicher Anteilnahme hatte sich im Juni 
1872 die österreichisch-ungarische Nordpolexpedition unter der Leitung 
von Julius Payer (1841–1915) und Carl Weyprecht (1838–1881) an Bord 
des Dampfschiffes Tegetthoff entlang der Beringstraße auf den Weg zum 
Nordpol gemacht. Payer war Berufsoffizier, Bergsteiger und Militärgeo-
graf. Der Meteorologe Weyprecht unternahm wichtige Messungen auf der 
Expedition. An Bord befand sich auch der Photograph Wilhelm Burger, 
der die damals am weitesten im Norden gemachten Fotografien lieferte.14 
Bereits wenige Wochen nach Beginn der Expedition war das Schiff im 
Packeis gefangen. Daheim war man ohne Nachricht von der Expedition. 
Trotzdem wurde die Unternehmung weiter in der Tagespresse themati-
siert, und zwar keineswegs nur in heroisch-patriotischem Duktus, son-
dern auch in ausgesprochen satirischer Art und manchmal in einer Weise, 
die unser Thema unmittelbar aufgreift. Dazu ein charakteristisches Zitat 
aus einem „Feuilleton aus London“, von Max Schlesinger, der im März 
1873 in der (damals liberalen) Neuen Freien Presse erschien.  
 
Vor allem anderen jedoch sollte dem böswilligen Gerüchte [das in 
London kursiert] entgegengetreten werden, daß die Oesterreicher 
den von ihnen zu entdeckenden Nordpol im Prater ausstellen und 
nur für schweres Eintrittsgeld zeigen wollen. Dadurch würde viel 
Unzufriedenheit und schweres kosmopolitisches Aergernis erzeugt 
werden. Deshalb hoffe ich, daß dieses Gerücht ein böswillig erlo-
genes ist, und vertrete schon seit vielen Monaten in der englischen 
Presse die Ansicht, daß Oesterreich die bekannte Abplattung des 
Nordpols zur Errichtung eines internationalen Kaffeehauses und 
die Erdumdrehung um die Axe als Kaffeemühle benützen sollte.15 
 
Die Satire stellt eine direkte Verbindung des (noch zu entdeckenden) 
Nordpols mit dem Wiener Prater her. Der Nordpol wird hier zum trans-
portablen Gegenstand, der so den Kuriositäten des Wiener Praters zuge-
schlagen werden kann. Gleichzeitig und im Austausch mit dieser skurrilen 
Eingemeindung wird der Nordpol mit einer der bis heute klischeebehafte-
ten Wiener Institutionen, dem Kaffeehaus, verbunden. So wie die „Nord-
pol-Expedition“ im Prater ihre Besucher*innen über die halbe Welt (und 
zurück) führt, wird bei Schlesinger die ganze Welt zum Kaffeehaus. Das 
ist gerade deswegen sehr witzig, weil hier direkt auf die Lektüre dieses 
Textes und die spezifische Verortung dieses Vorganges in der Donaume- 
                                                          
14  Vgl. dazu Mahler 2008; Schillings 2016.  
15  Schlesinger 1873, 3. 
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tropole Bezug genommen wird. Denn in Wien wurde (und wird) die Ta-
gespresse oft im Kaffeehaus gelesen. Dort hat man kostenlos Zugang zu 
Zeitungen und damit auch zur globalen Perspektive, die viele dieser Medien 
zu vermitteln versuchen. Zudem ist die suggerierte Koppelung – ja Ver-
tauschbarkeit! – von „Kaffehaus“ und „Prater“ keineswegs abwegig: denn 
allein entlang der Prater Hauptallee befanden sich insgesamt drei große 
Kaffeehäuser. Sie waren bereits im späten 18. Jahrhundert, also unmittel-
bar nach der Öffnung des Areals, in Betrieb genommen worden.16 Mit 
diesem eigentümlichen Austausch von Örtlichkeiten – dem Export von 
einem Stück Wienerischer Kultur in einen der unwirtlichsten Erdteile und 
dem Import des Nordpols in den Prater – relativiert Schlesinger in außer-
ordentlich humorvoller Weise jene – unrealistischen – Großmachtambi- 
tionen Österreich-Ungarns, die mit der Payer-Weyprecht-Expedition 
verbunden waren. Hier wird im Modus der Karikatur eine spezifische 
Kontextualisierung und Einschreibung des noch zu entdeckenden Terri-
toriums in die Weltpolitik (London) sowie in den Stadtraum von Wien, in 
den Prater als dessen Vergnügungsareal, betrieben. Schlesingers Satire (sie 
war bei weitem nicht die einzige) zeigt, wie wirkmächtig der in den 
Printmedien entwickelte „Arktische Diskurs“ war, und das obwohl man 
bereits monatelang ohne Nachricht von den Polarfahrern war. Wie bereits 
angedeutet, verfolgten große Teile der Wiener Bevölkerung die Expedition 
mit patriotischer Begeisterung.  
Diesem Enthusiasmus tat auch die Tatsache keinen Abbruch, dass die 
österreichischen Polarfahrer erst 1874 nach zwei Wintern im Packeis ei-
gentlich unverrichteter Dinge und ohne Schiff zurückkehrten. Die Te-
getthoff war nämlich auf einer Eisscholle festgefroren und hilflos nach 
Norden abgedriftet. Payer erreichte schließlich mit einigen Begleitern den 
300 Kilometer vom Schiff entfernt gelegenen 82,50 nördlichen Breitegrad. 
Dabei wurde bisher unbekannte Landmasse im Eis, nördlich von Nowaja 
Semlja, eigentlich zufällig entdeckt. In der Kartografierung und Vermes-
sung der weißen Flecken auf der Landkarte betrieben Payer und Weyprecht 
eine symbolische Form der Eingemeindung dieses Landstriches: Die neu 
entdeckte Inselgruppe im ewigen Eis wurde Franz Josefs Land genannt, 
Ortsnamen wie Cap Wien, Cap Innsbruck oder Cap Pest dokumentierten 
den Anspruch der Donaumonarchie auf die neu entdeckten Territorien.17 
Am 20. Mai 1874 musste die Tegetthoff schließlich aufgegeben werden, 
die Expeditionsteilnehmer machten sich mit Schlitten und Booten auf den 
Rückweg. Erst drei Monate später erreichte die völlig erschöpfte Gruppe 
das offene Meer. Nach sechs weiteren Tagen auf hoher See wurden die 
Männer zufällig von russischen Walfängern gesichtet und gerettet. Am 25. 
September kamen die Expeditionsteilnehmer schließlich am Wiener 
                                                          
16  Vgl. Storch 2016, 10  
17  Vgl. dazu Kos 2014, 498–505.  
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Nordbahnhof an. Dort, in unmittelbarer Nähe zum Prater, warteten eine 
Viertelmillion jubelnde Menschen; in einem minutiös geplanten Triumph-
zug führten sie die Polarfahrer über die Praterstraße in die Wiener Innen-
stadt, wo das Team mit allen Ehren empfangen wurde.18 Für unseren Zu-
sammenhang insbesondere erwähnenswert ist der Umstand, dass bei  
diesen Empfängen sehr verschiedene Formen der Aneignung der Polar- 
region im Bereich des Konsums betrieben wurden. So standen auf dem 
Menüplan der Galadiners zu Ehren der Expeditionsteilnehmer etwa „Ark-
tische Packeisbrühen“, „Eisbär Rücken vom Cap Wien“ und „Gletscher-
Creme in Mondlichtschein“.19 Die symbolische Einverleibung des neuen 
Territoriums wurde nicht nur bei einigen Festbanketten betrieben, denn 
die Expeditionsteilnehmer tourten auch durch die Wirtshäuser der Au-
ßenbezirke.  
Payer war ein hervorragender Zeichner; nach seinen Vorlagen malte 
der Wiener Adolf Obermüller großformatige Ölbilder, die als Vorlagen 
für Zeitungen und Alben dienten; zudem berichtete Payer in einem be-
reits 1874 in Wien erschienenen Buch ausführlich über die Expedition.20 
Vorstadtwirtshäuser zeigten Gemälde mit arktischen Motiven. In vielen 
Geschäften Wiens war plötzlich eine Fülle von Polarprodukten angebo-
ten.21  
Diese Topisierung der Arktis im zeitgenössischen Diskurs wird auch 
in einem Brettspiel des traditionsreichen Spielkartenverlages Ferdinand 
Piatnik deutlich. Die 1874 erschienene „Neueste Nordpol-Expedition un-
ter den Oesterreich: Comandanten Weyprecht [Sic] in den Jahren 1872–
1874“22 übersetzt die Expedition in Stationen eines Laufspiels. Hier be-
gegnen die erwähnten bekannten Schlagbilder: Das farbig illustrierte 
Spielbrett zeigt eine Karte mit der Polarregion im Zentrum, auf den Fel-
dern sind Wale in offenem Meer, Eisbären, Schlittenhundegespanne, Eis-
schollen, Segelschiffe, von denen manche festgefroren sind, Männer in 
Booten, die sich gegen die Angriffe riesiger Robben zur Wehr setzen, 
einmal sogar von einem Wal zerschmettert werden, Frauen, die in einem 
geschlossenen Raum vor Kohlebecken unter Fischernetzen sitzen. Die 
Arktis wird damit zum Objekt einer gemeinsam zu durchlebenden Zim-
merreise. Wohl meist im familiären Kreis werden die bunten Bilder der 
fremden Welt durch spielerische Akte verinnerlicht und in die eigene 
Wohnung geholt. Was bei dem Laufspiel allerdings übergangen wird, ist 
eine Repräsentation der festgefrorenen Tegetthoff: Bilder, die diesem 
                                                          
18  Schimanski / Spring 2015 haben diese Ereignisse und das damit verbundene Mas-
senerlebnis ausführlich rekonstruiert. 
19  Schimanski / Spring 2015, 414. 
20  Kos 2014, 502–504.  
21  Schimanski / Spring 2015, 387–424. 
22  Vgl. auch Strouhal / Zollinger / Felderer 2012, 272 für eine schöne Abbildung.  
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Schaufelraddampfer nachempfunden sind, bilden vielmehr die bewegli-
chen Spielfiguren, mit denen es gilt, als erster das Franz-Josefs Land zu 
erreichen. Der katastrophale Verlauf der Expedition wird somit – teilweise 
– aus dem Geschehen des Spiels verdrängt; die dem modernen Dampf-
schiff zugeschriebene Mobilität findet sich hier im Gegenteil positiv be-
tont. Wir können mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit davon 
ausgehen, dass eben solche Bilder auch in unserer Prater-Attraktion zu 
sehen waren. Allerdings wurden sie in einer anderen räumlichen Situation 
präsentiert und in einer (oben diskutierten) anderen medialen Struktur als 
im Laufspiel. 
 
 
Kap Neulerchenfeld, oder: Am Nordpol der Wiener Vorstadt  
 
Wieder bringt ein satirischer Text aus dem Jahr 1876, diesmal von Franz 
Rauch, einem katholischen Propagandisten, die populäre Wahrnehmung 
der Polarexpedition auf den Punkt. 
 
[…] heimgekehrt waren sie, die kühnen Nordpolfahrer, […] vom 
Nordpol und vom Franz Josefs-Land schreiben nun die Zeitungen, 
vom Kap Wien erzählte man in Kaffeehäusern, Eis, Kälte, und 
Nordpolfahrer bildeten das Gespräch in Bierhallen, Nordpol-
Röcke prangten in den Auslagen der Kleider-Magazine, Nordpol-
Stiefletten waren die neueste Beschuhungsmode, Nordpol-Bier 
trank man in den Bierhäusern, mit Nordpol-Gefrornem (das 
stimmt doch!) wurde man in Cafés bedient, die Pelzwaarenhändler 
führten von nun an nur mehr Nordpol-Waare . Es fehlten nur noch 
die Nordpol-Orangen der Südfrüchtehändler. Kurz, ganz Wien war 
Nordpol geworden, von der Tabor- bis zur Lerchenfelder Linie. 
[…] so war auch bald der bekannte westliche Vorort Wiens, Neu-
lerchenfeld, mit einem ziemlichen Quantum Nordpol-
Enthusiasmus erfüllt. […] eines schönen Abends […] [hatte sich, 
S.K.] fast sämtliche Intelligenz Neulerchenfelds im „Adler“ ver-
sammelt […]. Natürlich wurde nur Nordpol-Bier getrunken, und 
Nordpol-Zigarren geraucht, wohl auch Nordpol-Backhändel und 
„brennheiße“ Nordpol-Würstel gegessen.23  
 
Das Gesprächsthema ist selbstverständlich der Nordpol, und nur ein 
Schneidermeister wagt es, die Sinnhaftigkeit der Expedition zu bezwei-
feln. Dies bringt ihm die Verachtung der restlichen Wirtshausbesucher 
ein, die dem Schneider vorwerfen, nichts von „Intelligenz, Bildung, Wis-
senschaft“ zu verstehen. Im weiteren Textverlauf beschreibt Rauch eine 
groteske Argonautenfahrt der Wirtshausbesucher aus der Vorstadt in das 
vereiste Cap Wien, das eigentlich das Stadtzentrum ist, wie in Abb. 2 
                                                          
23  Rauch 1876, 99. 
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deutlich wird; im Stadtzentrum angelangt, freuen sich die Polarfahrer aller-
dings bald, dass sie „[…] in einer knappen halben Stunde […] die Kap Ler-
chenfelder Linie [d.h. den Linienwall, der bis 1894 die Vorstadt von Wien 
vom Umland trennte, S.K.] erreichen und „Kap Neulerchenfeld“ vor 
ihnen liegt; „[…] auch [der Nachbarbezirk] Kap Ottakring ist dann nicht 
mehr weit.“24 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 2: Eine Norpolfahrt25 
 
Schließlich wird die Fahrt als Traum des Schneiders entzaubert. Dieser 
wird am nächsten Tag daheim von der Ehefrau geweckt, damit er einem 
Kunden einen „Nordpol-Rock“ anmessen kann. Die satirische Über-
schreibung des gesamten Stadtgebietes mit polarer Topografie und die 
Verhäuslichung der polaren Konsumkultur belegt, dass dieser Diskurs of-
fenbar so wirkmächtig wurde, dass selbst die reaktionär-katholische Pub-
lizistik sich genötigt sah, auf ihn zu reagieren. Unsere Prater „Nordpol-
Expedition“ wird etwa ein Vierteljahrhundert später als Echo dieser popu-
lären Wahrnehmung entwickelt: als ein Erinnerungsort ohne konkreten 
Referenten, in dem Bruch- und Versatzstücke einer durchaus kontrover-
sen, vielfältigen und lange andauernden medialen Repräsentation von Ex-
peditionsreisenden in der Nachstellung eines Erlebnisraumes städtischen 
Erlebnisraums wiederholt feilgeboten werden.26 
                                                          
24  Ebd., 106.  
25  Illustration aus ebd., 105. 
26  Schimanski / Spring 2015, 549 beschreiben dies als diskursive Nodalpunkte, in de-
nen ein begrenztes Repertoire an Zeichen mit verschiedenen sich ändernden Be-
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Mit „der Elektrischen“ zum Prater-Nordpol  
 
Die in Rauchs Satire thematisierte Querung der Metropole, die dabei mit 
arktischem Diskurs überschrieben wird, reflektiert auch eine Form von 
physischer Mobilität, die sich in den 1870ern durch den Ausbau der städ-
tischen Infrastruktur und des öffentlichen Verkehrs gerade erst in Ent-
wicklung befand, um 1900 allerdings bereits zur alltäglichen Realität, ins-
besondere durch den Ausbau des innerstädtischen Straßenbahnnetzes, 
geworden war. Und hier ergibt sich wiederum eine erstaunliche Parallele 
zu unseren Polarreisen, denn die erste elektrifizierte Grottenbahn der 
Welt befand sich im Wiener Prater. 1897 beim Wirtshaus Walfisch eröff-
net, hatte sie über 600 Meter Schienenstrecke. In einer der 18 Grotten war 
ein Tableau „Am Nordpol“ zu sehen. Im Hintergrund wurde ein von Eis 
erdrücktes Schiff gezeigt.27 In diesem damals modernsten Fahrgeschäft, 
das neben dem „Nordpol“ auch z.B. eine „Hexenküche“, eine „Elektrische 
Wundergrotte“ und ein Panorama „Am Meeresgrund“ zeigte, bewegte 
sich das Publikum auf Schienenfahrzeugen. Die Abfolge, in der die ver-
schiedenen Bilderwelten während einer Fahrt für die Besucher*innen zum 
Erscheinen kamen, war daher fremdgesteuert. Anhand der spezifischen 
Medialität und Materialität dieses Fahrgeschäfts wird offensichtlich, dass 
diese Form der populären Erinnerungskultur einen prozesshaften Charak-
ter aufweist, der in die Illusion physischer Bewegung über große Distan-
zen übersetzt ist – und zwar sowohl zeitlich als auch räumlich. In der 
scheinbaren Selbstbewegung der Konsument*innen der Attraktion wer-
den Praktiken und Prozesse der zeitlich, räumlich und sozial situierten 
Vergegenwärtigung manifest. Wir verstehen jetzt auch genauer, wie unsere 
„Nordpol-Expedition“ im Gefüge der Praterattraktionen positioniert war: 
Nicht bloß als Konkurrenz der Darstellung der Eiswelt in der wesentlich 
populäreren Grottenbahn, sondern als deren Ergänzung und Ausweitung. 
Beide Attraktionen wirkten damit sozusagen als Verstärker von Schlag-
bildern, die seit der Österreichisch-Ungarischen Nordpolexpedition zu-
nehmend topisiert und generalisiert sowie mit den spezifischen Reiseer-
lebnissen des Praters verbunden worden waren. Auch mehr als 20 Jahre 
nach Payers und Weyprechts Heimkehr hatte der „Nordpol“ offensicht-
lich nicht an Attraktivität verloren, sondern sich in vielfältiger Weise in 
die Vergnügungsarchitekturen und die damit verbundenen Erinnerungs-
kulturen eingeschrieben.  
                                                                                                                             
deutungen gefüllt und somit in unterschiedlichen Kontexten verwendet werden 
konnte: „Die Grenze zwischen der Arktis und Europa wurde als ein Ort der Ver-
doppelungen und Spiegelungen strukturiert, an dem die Arktis domestiziert und 
der europäische Alltag ›arktisiert‹ wurde.“ 
27  Mit ihrer Orgel und ihren Gnomen- und Märchendarstellungen (18 Grotten, da-
runter „Die Hexenküche“ und die „Elektrische Wundergrotte“) bildete die Grot-
tenbahn bald eine der Hauptattraktionen im Prater.  
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Im damals spektakulären Fahrgeschäft der Grottenbahn manifestiert 
sich eine weitere Verbindung zwischen Vergnügungsareal und dem met-
ropolitanen, populären Erlebnis von Raum und Zeit, von Distanz und 
Bewegung. Derartige Ein- und Ausstülpungen wurden von Penny Sparke 
beschrieben. Sie zeigt, wie Räume, die im Fin de Siècle öffentlich konno-
tiert waren, sozusagen interiorisiert und mit der häuslichen Sphäre ver-
tauschbar wurden. So wurden die Salonwagen der Eisenbahngesellschaften 
wie zeitgenössische Wohnzimmer eingerichtet, zur heimeligen Umge-
bung stilisiert, die ihrerseits in eine reale, unübersehbare Reisewelt ausge-
stülpt wurde.28 Unsere Praterattraktionen vollführen dagegen die umge-
kehrte Einstülpung einer eigentlich unüberschaubaren Reise in einen sehr 
klar abgegrenzten Ort. Sie erweisen sich daher als komplementär und in 
intensivem Dialog mit dem Raumbegriff der vorletzten Jahrhundertwende, 
der mit der Technisierung der Welt einhergeht. Die echten Zugreisen, die 
selbst eine neue Form der panoramischen Landschaftswahrnehmung er-
möglichten,29 wurden im metropolitanen Bereich durch Fahrten mit „der 
Elektrischen“ ergänzt und fortgesetzt. Ein eindrucksvolles Beispiel ist 
hier ein Film aus dem Jahr 1906, Vienne en Tramway, der Gebrüder Pathé, 
der aus fahrenden Straßenbahnen heraus fotografiert wurde. Hier ist 
(auch) die Anfahrt zum Wurstelprater zu sehen.30 Im Kino wird diese 
Straßenbahnreise in einem Innenraum und sitzend konsumiert, so wie 
auch bei der „Nordpol-Expedition“ im Prater.  
Aufgrund der Topik des Themas und der wenigen Bilder, die sich 
hier herauskristallisiert hatten, lässt sich die Attraktion als Referent für alle 
Polarexpeditionen darstellen. Der massenmedial in den verschiedensten 
Formen kommunizierte Heroismus „der Polarfahrer“ mit ihren Schlitten, 
Schiffen, Gewehren, Bären und Pelzen (samt angeschlossener nationalis-
tisch-imperialistischer Ideologie) wird zum konsumierbaren Vergnügen, 
zu einem Heldenepos, das nicht mehr gesungen oder vorgetragen oder auf 
einer Bühne inszeniert ist, sondern durchfahren wird, und zwar in einer 
imaginären Reise. In dieser spezifischen multimedialen und topisch-
topografischen Verfasstheit wird die Polarregion als Attraktion in Wien 
eingemeindet. Hier ist eine Vergegenwärtigung zu beobachten, die im 
Modus der Topisierung von Geschichte erfolgt. Dies reflektiert auch die 
Bedingungen einer rapiden Technisierung des urbanen Raumes mit seinen 
Konsumkulturen und den bemerkenswerten Verkehrungen von innen und 
außen, jenen Ausstülpungen und Einstülpungen, welche die vorletzte 
Jahrhundertwende in ihren kulturellen Praxen insgesamt charakterisieren. 
                                                          
28  Sparke 2008, 28–36. 
29  Vgl. dazu Schivelbusch 1989, 52–53, 166–167; Kos / Dinhobl 2006. 
30  Bundesarchiv Berlin, auf der CD der wiener prater im film (2005). Für eine zeitge-
nössische Photographie (1898) der Praterstraße mit Pferde-Straßenbahn und Blick 
vom Praterstern ins Zentrum vgl. Dewald 2005, 245. 
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Max Schlesinger hatte wohl recht: Die Wiener machen aus dem Nordpol 
ein Kaffeehaus und umgekehrt. Vielleicht gerade deshalb blieb „der 
Nordpol“ als medialisierte popular pleasure, als paradoxer, ortloser Erinne-
rungsort im Prater und im Netz der Großstadt erhalten.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 3: Logo des Eisberges im Wiener Prater 201831 
 
Die unheimlichen Orte der Polarregion werden so heimisch gemacht und 
finden Eingang in die populäre Erinnerungs- und Vergnügungskultur, und 
zwar bis heute: In unmittelbarer Nähe des alten Nordbahngeländes ver-
läuft die kurze Nordpolstraße; hier befindet sich das Gasthaus „Zum 
Nordpol 3“ mit böhmischer Küche; gleich an der Ecke zur Nordwest-
bahnstraße steht der Würstelstand (Würstchenbude) „Nordpol“, wo  
allerdings kein Nordpol-Bier und keine „brennhaßen Nordpol-
Würstel“ verkauft werden, sondern nur das in Wien übliche Sortiment 
von Wurstwaren und Getränken. Im Wurstelprater selbst hat vor etwa 20 
                                                          
31 Foto: Sergius Kodera. 
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Jahren das Fahrgeschäft „Eisberg“ eröffnet, das die populäre Ikonografie 
der Polarregion mit einer im Eis abgestürzten Propellermaschine auf dem 
Dach bereichert und einem (fast) lebensgroßen Mammut, das freundlich 
aus der Fassade nickt.32 Bei der Fahrt durch das Innere der Attraktion 
sind zudem Nachbildungen von Unterwasserwelten zu sehen. Als ganz 
vage, klamaukhafte Erinnerung an die mit der Polarregion verbundene ös-
terreichisch-nationalistische Agenda des 19. Jahrhunderts lässt sich viel-
leicht das Logo des Eisbergs werten. Es zeigt die Karikatur eines stilisier-
ten, gerupften und sehr erfroren wirkenden Staatsadlers der Republik Ös-
terreich, der in seinen gesprengten Ketten weder Hammer noch Sichel, 
sondern einen Fotoapparat hält. Auch im Inneren der Attraktion sind diese 
Logos angebracht. Dort markieren sie Punkte, von denen aus sich die Be-
sucher*innen bei ihrer Reise durch die Attraktion von automatischen 
Kameras fotografieren lassen können.  
 
 
Literaturverzeichnis 
 
Diers, Michael: Schlagbilder. Zur politischen Ikonographie der Gegen-
wart. Frankfurt am Main 1997. 
Dewald, Christian / Schwarz , Werner Michael (Hg.): Prater Kino Welt. 
Der Wiener Prater und die Geschichte des Kinos. Wien 2005. 
During, Simon: Beckford in der Hölle. Eine Episode aus der Geschichte 
der Säkularen Magie. In: Brigitte Felderer / Eva Blimlinger (Hg.): Rare 
Künste. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Zauberkunst. Wien 
2007, S. 339–366. 
Effenberger, Eduard: Geschichte der österreichischen Post. Wien 1913. 
Elsaesser, Thomas / Hagener, Malte: Filmtheorie zur Einführung. Ham-
burg 2007. 
Gunning, Tom: Das Kino der Attraktionen. Der frühe Film, seine Zu-
schauer und die Avantgarde. In: Meteor 4 (1996) S. 25–34 
Kos, Wolfgang: Experiment Metropole 1873. Wien und die Weltausstel-
lung. Wien 2014. 
Kos, Wolfgang / Dinhobl, Günther (Hg.): Grosser Bahnhof. Wien und 
die weite Welt. Berlin 2006.  
La Speranza, Marcello: Prater-Kaleidoskop. Eine fotohistorische Berg- 
und Talfahrt durch den Wiener Wurstelprater. Wien 1997. 
Mahler, Astrid: Wilhelm Burger und Garf Hans Wilczek. Expeditionsfo-
tografie unter polaren Lichtverhältnissen. In: Monika Faber (Hg.): 
                                                          
32  Für zwei Videos, die die Fahrt durch die Attraktion zeigen, vgl. https:// 
www.youtube.com/watch?v=LIvcGE2y9oQ und https://www.youtube.com/ 
watch?v=eZhAvnPQAwc [01.12.2019]. 
Sergius Kodera 
140 
Die Weite des Eises. Arktis und Alpen 1860 bis heute Wien 2008,  
S. 56–65. 
Pemmer, Hans / Lackner, Ninni: Der Wiener Prater einst und jetzt. No-
bel- und Wurstelprater. Leipzig/Wien 1974 [1935]. 
Poser, Stefan: Glücksmaschinen und Maschinenglück. Grundlagen einer 
Technik- und Kulturgeschichte des technisierten Spiels. Bielefeld 
2017. 
Rauch, Franz: Eine Norpolfahrt. In: Weckstimmen-Calender für das ka-
tholische Volk. Wien 1876, S. 99–106. 
Rauschgatt, Doris: Wie auf Zauberschwingen durch die Welt. Optische 
Zimmerreisen und Kosmoramen. In: Ernst Kieninger / Doris 
Rauschgatt (Hg.): Die Mobilisierung des Blicks. Eine Ausstellung 
zur Vor- und Frühgeschichte des Kinos. Wien 1995, S. 24–37. 
Rubey, Norbert / Schoenwald, Peter: Venedig in Wien: Theater- und Ver-
gnügungsstadt der Jahrhundertwende. Wien 1996. 
Schillings, Pascal: Der letzte weiße Flecken. Europäische Antarktisreisen 
um 1900. Göttingen 2016. 
Schimanski, Johan / Spring, Ulrike: Passagiere des Eises: Polarhelden und 
arktische Diskurse 1874. Köln / Wien 2015. 
Schivelbusch, Wolfgang: Geschichte der Eisenbahnreise. Zur Industriali-
sierung von Raum und Zeit im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 
1989. 
Schlesinger, Max: Feuilleton aus London. In: Neue Freie Presse, 25. 3. 
1873, S. 1–3. 
Sparke, Penny: The modern interior. London 2008. 
Stafford, Barbara Maria / Terpak, Frances: Devices of wonder. From the 
world in a box to images on a screen. Los Angeles 2002. 
Storch, Ursula (Hg.): In den Prater! Wiener Vergnügungen seit 1766. 
Wien 2016. 
Storch, Ursula: Eine Reise um die Welt- Im Wiener Prater. In: Christian 
Dewald (Hg.): Prater, Kino, Welt. Der Wiener Prater und die Ge-
schichte des Kinos. Wien 2005, S. 101–125. 
Storch, Ursula: „Gruss vom Nordpol im k. k. Prater“. Der Wiener Prater 
als Ausgangspunkt für imaginäre Reisen in die ganze Welt. In: Wer-
ner Hanak / Karin Gludovatz (Hg.): Wien II., Leopoldstadt. Die an-
dere Heimatkunde. Wien 1999, S. 143–159. 
Strouhal, Ernst / Zollinger, Manfred / Felderer, Brigitte (Hg.): Spiele der 
Stadt. Glück, Gewinn und Zeitvertreib. Wien 2012. 
141 
Toys Mediate Pasts –  
das Kinderzimmer als Ort der Geschichtsvermittlung 
 
Christoph Kühberger 
 
 
Geschichtskultur im Privaten 
 
Die Beschäftigung mit den Instanzen der Geschichtsvermittlung fokussiert 
traditionell die Schule, öffentlich zugängliche Medien, Museen oder Ähnli-
ches. Die Sphäre der Privatheit wird dabei meist ausgespart. Doch finden 
sich gerade in den eigenen vier Wänden wirkmächtige mediale Mittler, die 
Vorstellungen über und Erinnerungen an die Vergangenheit wachhalten 
und kommunizieren. Alix Green betont, dass man auf einer informelleren 
Ebene in privaten Räumen Geschichte auf vielfältige Weise begegnen wür-
de, insbesondere auch bei Menschen, die nicht in Museen gehen oder Kul-
turstätten aufsuchen. Dazu zählen neben Verkleidungen im Kinderzimmer 
auch Bücher, Filme und Souvenirs in Wohnzimmern, aber auch Fotos auf 
Kaminsimsen oder altes Geschirr in der Küche.1 Lässt man sich auf den 
häuslichen Raum als Ort der Geschichtsvermittlung ein, so zeigen sich da-
rin nicht nur Gegenstände, die eine geschichtliche Interpretation in sich 
tragen, sondern auch historische, temporale und nostalgische Momente, die 
durch Inszenierung oder Erinnerungsstücke wachgerufen werden.2  
Der vorliegende Beitrag wendet sich dem Kinderzimmer zu, das im 
21. Jahrhundert in der westlichen Welt zwar potenziell die ganze Woh-
nung einnehmen kann, aber dennoch in der Regel real als eigener Raum 
existiert und als Ort für die kindliche Begegnung mit einer geschichtskul-
turellen Populärkultur interpretiert werden kann. Kinderzimmer als Teil 
der Lebenswelt der jeweils jüngsten Generation einer westlichen Kultur 
stehen seit längerem auf der Forschungsagenda der Cultural Studies und 
auch der Geschichtswissenschaften. Ganz unterschiedliche Fragestellun-
gen wurden dabei erörtert. Besonders zu erwähnen ist sicherlich die Ar-
beit von Claudia Mitchell und Jacqueline Reid-Walsh, die sich mit der  
popular culture von Kindern beschäftigten. Sie zeigen auf, wie man mit 
dem Inventar und der sozialen Funktion von Kinderzimmern umgehen 
kann, wenn man sie als „the one official place of some privacy – and a 
place where there can be at least some expression of individual taste“3 ver-
steht. Gerade in Zimmern von Zehn- bis Zwölfjährigen, die im Rahmen 
dieses Beitrages in den Fokus kommen, spielt der Übergang zwischen 
                                                          
1  Green 2016, 114. 
2  Vgl. Cieraad 1999, 3. 
3  Mitchell / Reid-Walsh 2002, 113. 
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dem Kleinkind und dem Teenager noch eine entscheidende Rolle.4 Man 
kann entlang der Positionierung von Spielzeug, Regalen, besonderen Ob-
jekten, Behältnissen und der Raumnutzung erste Anzeichen für individu-
elle Vorlieben erkennen, wenngleich oftmals nach wie vor die Eltern die 
Kontrolle über die Gesamtanordnung ausüben.5 Adrienne Salinger betont 
etwa in ihrer Studie zu Zimmern von Teenagern: „Our bedrooms tell  
stories about us. They become the repository for our memories and the 
expressions of our desires and self-image.“6 Die Zimmer und die darin ab-
gelagerten Artefakte werden damit zum Ausdruck der eigenen Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft der Kinder, ein Ort, an dem die eigene 
Geschichte eingeschrieben wird, aktiv durch Erinnerungsstücke der per-
sönlichen rites de passages (gebastelte Dinge aus dem Kindergarten, Erin-
nerungen an den ersten Schultag oder an die Erstkommunion etc.)7, aber 
auch passiv durch unbewusste Setzungen. Darüber hinaus spielt auch die 
Populärkultur eine wichtige Rolle. Genau dieser Bereich in seiner Ausprä-
gung als Geschichtskultur wird im Folgenden aufgegriffen. 
Geschichtskultur wird „als praktisch wirksame Artikulation von Ge-
schichtsbewusstsein im Leben einer Gesellschaft“8 verstanden, das sich eben 
in geschichtskulturellen Produkten manifestieren kann. Dazu zählen in der 
Lebenswelt von Grundschüler*innen etwa Comics, Sachbücher, TV-Serien 
und Filme, Computerspiele, aber eben auch Spielsachen, die eine Vergan-
genheitsinterpretation in sich tragen und den Kindern als Geschichtsdar-
stellungen entgegentreten. Mit solchen Darstellungen über die Vergangen-
heit, die je bestimmte ästhetische, ethisch-moralische, politische und/oder 
ökonomische Intentionen verfolgen und gleichzeitig auf vielfältige Weise 
den Bedürfnissen der Rezipient*innen nachkommen möchten, werden 
Kinder in ihrer eigenen Lernwelt konfrontiert. Zentral dabei ist, dass die 
Qualität derartiger Darstellungen – egal ob sie sich mehr an einem konsum-
tauglichen Mythos orientieren oder an einem wissenschaftlichen Diskurs – 
immer auch Einfluss auf die Vorstellungswelt der Lernenden nimmt.9 Das 
Kinderzimmer und seine Spielsachen sind dabei keine Ausnahme. 
In klassischen geschichtsdidaktischen Herangehensweisen wird bei der 
Analyse derartiger Darstellungen der Vergangenheit auf Konzeptionen ei-
ner konstruktivistisch-narrativistischen Geschichtstheorie zurückgegriffen, 
indem die empirische, narrative und normative Triftigkeit überprüft10 und 
nach den kognitiven, politischen, ästhetischen und moralischen Strukturen 
                                                          
4  Vgl. Dinka 2013. 
5  Mitchell / Reid-Walsh 2002, 124. 
6  Salinger 1995, [preface]. 
7  Vgl. van Gennep 2005. 
8  Rüsen 1995, 513. 
9  Kühberger / Neureiter / Wagner 2018, 418. 
10  Rüsen 1997. 
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gefragt wird.11 Daneben kommen in den letzten Jahren aber immer stärker 
neben der Darstellung die Akteur*innen selbst, die auf das Spielzeug Ein-
fluss nehmen, auf ganz unterschiedlichen Ebenen in den Blick. Dabei ist 
festzuhalten, dass die Intentionen, die an das Spielzeug herangetragen wer-
den, bei den einzelnen involvierten Gruppen (Designer*in, Unterneh-
mer*in, Händler*in, Eltern, Kind etc.) ganz unterschiedlich gelagert sein 
können (Profit, Ästhetik, Bildung, Unterhaltung, Vergnügen etc.).12 
 
 
Geschichtsdidaktische Ethnographie im Kinderzimmer 
 
Dennoch muss man festhalten, dass von der Geschichtsdidaktik, welche 
sich mit dem historischen Denken und dem sich dabei zeigenden Ge-
schichtsbewusstsein von Menschen in ganz unterschiedlichen Zusam-
menhängen beschäftigt, bislang private Dimensionen empirisch kaum  
beachtet wurden. Vorannahmen, die sich über unsystematische Wahr-
nehmungen des Angebots in Kinos, im Fernsehen, im Internet und in 
Spielzeuggeschäften generieren oder von flüchtigen Beobachtungen von 
spielenden Kindern herrühren, dominierten den Diskurs. Empirisch do-
kumentierte Erkundungen fehlen bisher. 
Aus diesem Grund ist es sinnvoll, das Private – hier eben Kinder-
zimmer und die dort auffindbaren geschichtskulturellen Produkte – ge-
nauer zu erforschen.13 Gemäß den Anforderungen, die an eine moderne 
ethnographisch ausgerichtete Forschung gestellt werden, werden die Kin-
derzimmer als eigene kulturelle Räume gelesen, die sich einer einfachen 
Erschließung durch Erwachsene entziehen. Das Erhebungssetting sah da-
her vor, dass die Kinder als Expert*innen ihrer eigenen Kultur einzubin-
den sind und diese erklären. 
Die Feldforschung vor Ort, in den Kinderzimmern, war dabei von 
drei methodischen Zugriffen geprägt: (a) einer audio-digital aufgezeichne-
ten Führung durch das Kinderzimmer durch das jeweilige Kind, das den 
Raum bewohnt, (b) einer fotografisch-digitalen Dokumentation des 
Zimmers und von besonderen Gegenständen durch den Forscher und 
durch das Kind sowie (c) einem audio-digital aufgezeichneten Interview 
mit dem Kind zum eigenen Zimmer und zum Spiel(zeug). Darüber hinaus 
wurden Feldtagebücher angelegt und soziographische Grunddaten erho-
ben. Auf diese Weise gelang es, das Spielzeug der Kinder als Teil ihrer per-
                                                          
11  Rüsen 2013, 234 ff. 
12  Vgl. Kühberger 2020. 
13  Dieser Beitrag entstand im Rahmen des Projektes „Geschichtskultur im Kinder-
zimmer“, welches am Lehrstuhl für Geschichts- und Politikdidaktik am Fachbe-
reich Geschichte der Universität Salzburg angesiedelt ist: https://www.chris 
tophkuehberger.com/forschung-und-projekte/laufende-projekte/kinderzimmer/ 
[3.5.2019]. 
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sönlichen materiellen Kultur nicht nur als Objekt beschreibbar zu ma-
chen, sondern auch die Perspektive der Kinder im Umgang mit dem 
Spielzeug sowie dessen Stellenwert zu berücksichtigen.  
 
 
Ein Fallbeispiel 
 
Im Rahmen dieses Beitrages ist es nicht möglich, die gesamte Breite der 
ethnographischen Untersuchung vorzustellen, die sich facettenreich mit 
der Geschichts- und Erinnerungskultur von Kindern am Ende der Grund-
schulzeit und am Beginn der Sekundarstufe I in ihrer privaten Lebenswelt 
beschäftigt. Anhand eines Fallbeispiels soll daher nach jenen Objektivatio-
nen gefragt werden, die man als Teil des Spielens und der Freizeitkultur 
ausmachen kann und die sich als ästhetische, emotionale und spielerische 
Materialitäten manifestieren. Im besonderen Fokus stehen dabei natürlich 
Spielsachen. Sie sind es auch, die ein besonderes Moment des privaten Ver-
gnügens von Kindern darstellen. Oftmals handelt es sich dabei nicht nur um 
passiv rezipierte Darstellungen, die in den Kinderzimmern auffindbar sind, 
sondern um Dinge, die im Spiel performativ inszeniert werden und dabei zu 
einer aktiven Involvierung der Spieler*innen auffordern.14 
Der Junge, nennen wir ihn Alexander, ist 9 Jahre alt und besucht die 
vierte Klasse (4. Schulstufe) einer Grundschule im ländlichen Raum in 
Oberösterreich. Er lebt in einer klassischen Kernfamilie mit drei weiteren 
Geschwistern, zwei Schwestern (13 und 20 Jahre) und einem Bruder (15 
Jahre). Sein Kinderzimmer ist Teil eines Bauernhofes, den seine Eltern 
führen. Sein Zimmer hat ca. 16 m2. Wie die Fotos, die bei der Erhebung 
im Kinderzimmer angefertigt wurden, zeigen (vgl. Abb. 1), handelt es sich 
dabei um ein überschaubares Terrain, in dem viel Platz zum Spielen am 
Boden bereitsteht. Betritt man das Zimmer, so befindet sich auf der ge-
genüberliegenden Seite ein Fenster. Davor steht das Bett. An den Wänden 
stehen unterschiedlich große Kästchen und Aufbewahrungsboxen sowie 
ein Kleiderschrank.  
 
 
Vorstellungswelten von Alexander 
Bereits die erste Aussage während der Führung durch das Kinderzimmer 
offenbart das Hauptinteresse des Neunjährigen. Auf die Bitte, er möge 
durch das Zimmer führen und etwas dazu erzählen, geht Alexander zum 
Kleiderschrank, öffnet ihn und stellt fest: „Also ich spiele gern mit Bruder-
Traktoren und mit Lego […].“ Er zeigt dann weitere Beispiele aus seinem 
durchaus breitgefächerten Spiel-Fuhrpark mit Traktoren, Bagger, Krahn, 
Misch- und Lastwagen sowie Tiefladern. Diese Gefährte passen auch gut 
                                                          
14  Vgl. Bareither 2013, 196. 
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zu den Spielhäusern und anderen Plastikobjekten, die am Boden des 
Zimmers stehen, nämlich Scheunen und (Plastik-)Strohballen. Lego-
Technik-Fahrzeuge und eine ferngesteuerte Drohne komplettieren das 
Bild. Im Kasten, den Alexander gleich zu Beginn öffnet, befindet sich zu-
dem eine Playmobil-Ritterburg, auf die er selbst gleich am Beginn der 
Führung eher beiläufig verweist. Im Verlauf des Gespräches verdeutlicht 
der Junge auch, dass er das Zimmer eigentlich nur zum Schlafen nutzt und 
ansonsten die Spielsachen mit nach unten (ins Wohnzimmer?) nimmt. 
Viele Objekte, wie etwa die Bruder-Traktoren, sind aus der Sicht des Kin-
des etwas aus der eigenen Spielvergangenheit, womit Alexander, als er im 
Kindergarten war, gespielt hätte. 
Die Ritterburg erhält im Lauf des Interviews mit Alexander nochmals 
eine erhöhte Aufmerksamkeit. Sie und ihr Zubehör stellen gemeinsam das 
einzige geschichtskulturelle Produkt dar, das sich in diesem Kinderzim-
mer befindet. Auf eine interessierte Nachfrage zur Burg, die von ihm am 
Beginn der Zimmerführung kurz erwähnt wurde, gesteht er, dass er „frü-
her voll viel“ damit gespielt hätte. Dabei entwickelt sich ein Gespräch, in 
dem deutlich wird, dass der Junge die Playmobil®-Ritterburg (Falkenrit-
terburg, Playmobil®, Produktnr.: 6001) zwar in einigen Punkten kritisch 
beäugt und sich nicht vorstellen kann, dass alles genau so ausgesehen hat, 
wie von Playmobil® dargestellt (Schwert), andere Aspekte jedoch durch-
aus als glaubwürdig einstuft (Geheimgang, Gefängniskäfig). Spannend 
dabei ist, dass die empirische Bezugsnorm für die Glaubwürdigkeit durch-
aus die Spielburg selbst sein kann (Zugbrücke). 
 
I:  Was hast du denn da so interessant daran gefunden? 
A:  Hmm…war einfach cool. Schau her, ich zeig dir einmal meine 
Ritterburg genauer. Da schau, da ist so ein Teil, da hat man ei-
nen Käfig aufgehängt, einen Verbrecher hineingegeben und den 
Käfig dann ins Wasser oder in die Lava gehängt. 
I:  Glaubst du, dass es das früher auch wirklich gegeben hat? 
A:  Ja glaube ich schon. Und schau, da ist so ein Geheimgang, den 
hat [meine Schwester] gefunden und die gibt es, glaub ich, in 
einer echten Burg auch. 
I:  Da hast du auch die Ritter mit Schwertern! 
A:  Ja, aber ich glaube, dass sie so ein Schwert nie gehabt haben. 
I:  Wieso glaubst du das? 
A:  Ja, weil da so rote Plastikteile daran sind und das hat man frü-
her noch nicht gehabt. Also die Schwerter haben sie schon ge-
habt, aber nicht das Plastik da. 
A:  Und bei der Zugbrücke haben sie, glaube ich, so etwas gehabt, 
wie da [beim Spielzeug], dass die Feinde durchfallen in den 
Graben. […]15 
                                                          
15  Transkription aus Interview. Fallbeispiel Bub 6 (Alexander), Interview vom 
28.1.2018 (Projekt „Geschichtskultur im Kinderzimmer“). 
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In diesem Zusammenhang ist das Schwert von besonderem Interesse, das 
von Alexander zwar kritisiert wird, da es „rote Plastikteile“ aufweist, des-
sen Form und letztlich auch Material (ebenfalls Plastik) jedoch kritiklos 
hingenommen werden.16 „Schwert“ wird ähnlich wie „Zugbrücke“ (oder 
„Burg“, wie unten noch zu zeigen sein wird) auf eine für das historische 
Denken unterkomplexe Weise in der individuellen Vorstellung verankert. 
Letztlich handelt es sich dabei kognitionspsychologisch betrachtet um das 
Arbeiten an einem Konzept. Typische Aspekte einer Kategorie (z.B. 
Schwert) werden dabei als mentale Repräsentationen (konzeptionelle 
Vorstellung) abgespeichert. Deshalb fallen Alexander auch die „roten 
Plastikteile“ auf, da er diese im Verhältnis zu seinem Konzept, das er von 
einem Ritterschwert im Kopf hat, als atypisch klassifiziert. Er beurteilt 
das Spielzeugschwert also aufgrund seiner Typikalität.  
Die neuere psychologische Forschung deutet darauf hin, dass je typi-
scher die Momente sind, welche Vergleichsobjekte im Verhältnis zu einer 
bestehenden konzeptionellen Vorstellung aufweisen, desto stärker werden 
diese als ideale Varianten des Konzeptes begriffen.17 Damit wird ein Mo-
ment angesprochen, das sich positiv auf die Spielbarkeit auswirkt. Unter-
schiedlichkeiten, zumal jene, die das historische Denken fundamental be-
treffen (Belegbarkeit), werden dadurch oberflächlich eingeebnet. Man 
kann davon ausgehen, dass dieses kognitive Verhalten dazu beiträgt, ‚Un-
ebenheiten‘ in oder zwischen Spielwelten (z.B. Lego®-Ritter in Playmobil®-
Burgen), aber auch gegenüber bekannten Belegen aus der Vergangenheit 
(z.B. konkreten historischen Quellen) abzuschleifen, um damit ein 
(be)spielbares Setting, das nicht mit abweichenden Bildern konkurriert, 
aufzubauen. Damit geht es vermutlich nicht darum, wie ein Spielzeugrit-
terschwert aussieht und ob es ein gutes „Abbild“ eines Schwertes aus dem 
Hochmittelalter ist, sondern darum, ob es in die bestehenden konzeptio-
nellen Vorstellungen des Kindes eingepasst werden kann. Dass dabei 
Konzepte verändert, erweitert, verengt oder verworfen werden, steht au-
ßer Frage und stellt letztlich normale Entwicklungen im Zusammenhang 
mit (in)formellen Lernprozessen dar.18 Dieses Arbeiten an Konzepten 
wird eben auch von Spielzeugritterschwertern beeinflusst, die als „glaub-
würdig“ gelten oder eben besser definiert als „typisch“ angesehen werden. 
Es ist im Übrigen genau dieses Phänomen, welches von Filmema-
cher*innen genutzt wird, wenn ihre Interpretationsmuster „den aktuellen 
und von der eigenen Gegenwart geprägten Erwartungen der Zuschauer 
                                                          
16  Dieses Schwert gehört nicht zur Grundausstattung der „Falkenburg“ von Playmobil. 
Besonders auffällig sind an ihm die roten Plastiksteine, die vermutlich Edelsteine dar-
stellen sollen, die hinter dem Knauf und unterhalb der Parierstange eingearbeitet sind.  
17  Gerrig / Zimbardo 2008, 259. 
18  Vgl. Kühberger 2012. 
Toys Mediate Pasts 
147 
entsprechen oder zumindest mit diesen“ zusammengeführt werden.19 Es 
handelt sich damit nach Martin Zimmermann oftmals eher um ein partiel-
les Selbstbildnis der zeitgenössischen Produzent*innen und Konsu-
ment*innen und stellt eben weniger den Versuch einer geschichtswissen-
schaftlichen Annäherung dar als vielmehr eine Annäherung an populäre 
Vorstellungsmuster von historischen Ereignissen und Zuständen.20 Der 
Bezugspunkt ist also vielfach nicht die Vergangenheit, sondern besteht in 
Facetten einer populären Geschichtskultur. 
Diese kognitive Leistung, welche Typisches bzw. auch Ähnliches als 
zu einem Konzept zugehörig klassifiziert und damit als gleichwertig aner-
kennt, kann auch im Zusammenhang mit einem anderen Phänomen rund 
um das Spielen beobachtet werden. Fehlen nämlich in Spielwelten (hier: 
innerhalb eines Systemspielzeuges wie Playmobil®) für das Spiel und die 
dort aufgebaute Welt bestimmte Versatzstücke, werden diese aus ganz 
unterschiedlichen Kontexten entliehen und entsprechend über die Phan-
tasie der Spielenden eingepasst. Eine vage Ähnlichkeit reicht dabei in der 
Regel aus, um im Spiel den Status des Typischen zu erreichen. So können 
etwa Joghurt- oder Papiereisbecher zu mittelalterlichen Badefässern mu-
tieren oder einfache Bauklötze, welche die richtige Höhe für die Spielfigu-
ren besitzen, zu Tischen. Aber auch Bastelarbeiten, deren grobzügige 
Form schnell ins Auge fällt und die meist nur sehr entfernt mit den Ori-
ginalbausätzen der Systemspielsachen vergleichbar sind, finden Einzug in 
diese Spielwelten und werden kognitiv über Gleichsetzungen oder Fiktio-
nalisierungen der Spielwelt im Kopf angepasst. Die professionellste Vari-
ante davon stellt sicherlich das modifying dar, bei dem Spielzeugliebhaber 
jene Figuren schaffen, die es nicht käuflich zu erwerben gibt, deren Aus-
sehen jedoch optimal dem Systemspielzeug angeglichen wird.  
 
 
Verknüpfungsleistungen zwischen Vorwissen und Spielzeug 
Kehren wir aber nun zum Fallbeispiel zurück. Um noch besser verstehen 
zu können, woher Alexander sein Wissen hat, wurde er nach seinen In-
formationsquellen gefragt. Dabei zeigte sich, dass der Grundschüler die 
Spielzeugburg durchaus mit Überresten aus dem Mittelalter in Verbin-
dung bringt, denen er in seiner Lebenswelt bereits begegnete. 
 
I:  Interessiert dich die Zeit der Burgen und Ritter? 
A:  Ja, eigentlich schon. 
I:  Mhm, und hast du da auch irgendwelche Bücher darüber? Oder 
schaust du dafür manchmal im Internet nach, ob du dort etwas 
darüber findest? 
                                                          
19  Zimmermann 2008, 144. 
20  Vgl. ebd. 
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A:  Ja, schau a bisschen. In Agatha [St. Agatha] haben wir eine Rit-
terburg. Dorthin sind wir im Kindergarten jedes Jahr am Wan-
dertag hingegangen und in der Schule auch einmal. 
I:  Ist die schon verfallen oder ist die noch schön? 
A:  Nein, nein, die hat man neu gemacht, weil da einmal ein paar 
Steine heruntergefallen sind. Und auch so ein Gitter, das 
elektrisch herunter- und hinauffährt, wenn man einen Knopf 
drückt, so ähnlich wie bei meiner Ritterburg, [gibt es dort]. 
Und ein bisschen betoniert und einen Ofen hat man gemacht, 
weil wir dort öfter gegrillt haben. 
I:  Super. Und glaubst du, dass das damals wirklich alles so ausge-
sehen hat, wie deine Spielzeugburg? Also, auch die Spielzeugri-
tter und Figuren, glaubst du, dass die wirklich so ausgesehen 
haben früher? 
A:  Ich glaub schon, dass das alles so ausgesehen hat. Weil bei der 
Schaunburg waren wir auch schon einmal. Und ich weiß nicht 
ganz sicher, ob das stimmt, aber da gibt es anscheinend einen 
Geheimgang unter der Erde, über den man in die Ritterburg 
kommt. Aber ich glaub es, weil bei meiner [Spielzeug]Burg gibt 
es auch so einen Keller, aber und auf der Schaunburg gibt es 
auch so einen. Aber da war ich noch nicht unten. Vielleicht ge-
he ich da das nächste Mal hinunter. […]21 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 1: Fotos aus Dokumentation des Spielzeuges (Fall 6m/Alexander) 
                                                          
21  Transkription aus Interview. Fallbeispiel Bub 6 (Alexander), Interview vom 
28.1.2018 (Projekt „Geschichtskultur im Kinderzimmer“). 
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Die Burgruine bei St. Agatha (Oberösterreich) – vermutlich ist die Ruine 
Stauf gemeint – die Alexander auf Ausflügen mehrmals besuchte, steht für 
ihn als zentraler Beleg, warum er sich mit dem Thema so gut auskennt. Im 
Zusammenhang mit der im Interview getätigten Gleichsetzung der Burg-
ruine Schaunburg (auch: Schaunberg, Schaumberg, Schaumburg) im 
Hausruckviertel mit der Spielzeugritterburg kann man erneut auf die oben 
erwähnte Typikalität verweisen. Einzelne Versatzstücke reichen dabei für 
eine empirische Beweisführung aus (hier: Geheimgang). Andere Fragen, 
etwa nach dem Aussehen von Rittern, werden dadurch verdeckt oder be-
wusst ausgeblendet. Ein Einzelfaktor reicht aus, um der gesamten Dar-
stellung zu glauben bzw. zu vertrauen. Auch dieses Phänomen ist der Ge-
schichtsdidaktik bereits aus anderen Forschungskontexten bekannt. Es ist 
bei Schüler*innen der Sekundarstufe I und II beobachtet worden. Dem-
nach erhalten nämlich Darstellungen der Vergangenheit dann im Ganzen 
eine erhöhte Glaubwürdigkeit, wenn auch nur punktuelle empirische Be-
lege (insbesondere die Nennung von handelnden Personen, Orten oder 
richtigen Jahreszahlen) als korrekt eingestuft werden können.22 
Versucht man dies geschichtstheoretisch zu wenden, stellt der 
Grundschüler eine Verbindung zwischen der Darstellung der Vergangen-
heit in Form seiner Playmobil-Ritterburg und Belegen her, die ihm bruch-
stückhaft zur Verfügung stehen und die er auch als solche wahrnimmt 
(Ruine/n).23 
Wie brüchig die im Zusammenhang mit dem Spiel erworbenen basa-
len Wissensbestände über die Vergangenheit sind, zeigt sich jedoch im 
Zusammenhang mit größeren Bildern zum Mittelalter. Betrachtet man 
nochmals die mittelalterliche Spielwelt, die durch die Spielzeug-Ritterburg 
mitgeliefert wird, kann man schnell erkennen, dass jene Versatzstücke, die 
fehlen oder eben nicht gezeigt werden, dem kindlichen Denken überlas-
sen werden, das die Lücken durch verschiedene Versatzstücke über das 
„Früher“ selbstständig schließt. Dass es dabei zu gedanklichen Fehlleis-
tungen bzw. zu einem imaginativen Überschuss kommt, wird dabei in der 
Regel vom Kind nicht bemerkt, ermöglicht aber sicherlich das Spielen in 
einer imaginierten Vergangenheit. 
 
I:  Jetzt muss ich dich noch was fragen: Jetzt hast du gesagt, dass 
ihr im Ort eine Burg habt. Wie stellst du dir denn das so vor, 
wie es früher hier ausgesehen hat, als noch Ritter in der Burg 
gelebt haben? 
                                                          
22  Vgl. Martens 2010, 289; Kühberger 2014, 423–438. 
23  Es handelt sich dabei um eine eingeschränkte empirische Plausibilitäts- bzw. Trif-
tigkeitsüberprüfung, ohne dass Alexander die damit verbundenen Probleme und 
Herausforderungen wahrnimmt. Aspekte der normativen und narrativen Plausibili-
tät werden erst gar nicht herangezogen. – Vgl. Rüsen 1997. 
Christoph Kühberger 
150 
A:  Sicher voll hässlich. Ich glaube, da war noch kein Gras und kei-
ne Felder beim Weltkrieg und so. Und lauter Höhlen, wo die 
Leute darin gelebt haben. 
I:  Also glaubst du, dass nicht jeder so ein Haus gehabt hat? 
A:  Also die Ritter haben in der Burg gelebt, wie beim Spielzeug, 
und die armen Leute haben in den Höhlen gewohnt. Früher hat 
es ja da bei uns auch ganz anders ausgeschaut. Weil da war es ja 
einmal ganz flach. Da wo jetzt der Bus von der Mama steht, da 
hat der Opa ja etwas aufgegraben, da war es komplett flach. 
Der Opa hat davon eh auch noch Fotos, wie es da früher ausge-
schaut hat. 
I:  Also das weißt du auch ganz sicher, dass es da früher ganz an-
ders ausgeschaut hat? 
A:  Ja, ganz anders. Beim Getreidespeicher [Troadboden] haben 
wir nur eine Holzstiege gehabt…und ja…da war noch alles 
verwachsen. Alles weiß der Papa, glaub ich, auch nicht, da 
müsste man den Opa fragen oder seinen Bruder, weil der ist 
100 Jahre alt. Der war im Zweiten Weltkrieg dabei. 
I:  Hat der dir schon mal was darüber erzählt? 
A:  Nein, den kenne ich gar nicht. Der kann auch gar nicht mehr 
ordentlich reden. Der Opa fahrt auch nicht so oft zu ihm ins 
Altenheim.24 
 
Es offenbart sich im Rahmen des Interviews bei Alexander ein rudimentä-
res temporales Bewusstsein, in dem die „Zeit der Ritter“, des „(Zweiten?) 
Weltkriegs“ und der jüngeren Hausgeschichte des Bauernhofes ineinan-
derfließen. Das, was das Spielzeug und die Ruinen nicht manifest vorfüh-
ren (im Gegensatz zur Zugbrücke, zum Geheimgang, zum Schwert etc.), 
wird kognitiv ausbalanciert, um kein „weißes Loch“ in der Vorstellung 
über die Vergangenheit zu hinterlassen. Alexander kombiniert aber auch 
sozioökonomische Momente. So hält er fest, dass es reiche Ritter gab, die 
in Burgen lebten, und arme Leute, die in Höhlen lebten.25 Aus der Erklä-
rung im Interview kann man durchaus ableiten, dass es sich dabei um eine 
selbstgebastelte konzeptionelle Vorstellung handelt, die sich aus verschie-
denen blitzlichtartigen, ganz unterschiedlichen, eher zeitgeschichtlichen 
Bruchstücken der Vergangenheitswahrnehmung speisen, ohne dass die 
Aussagen eine den gängigen wissenschaftlichen Erkenntnissen entspre-
chende Plausibilität aufweisen. Es steht die Vermutung nahe, dass der 
Junge damit klassischen Darstellungen der „Dark Ages“ folgt, die man in 
                                                          
24  Transkription aus Interview. Fallbeispiel Bub 6 (Alexander), Interview vom 
28.1.2018 (Projekt „Geschichtskultur im Kinderzimmer“). 
25  Für Österreich sind für das Mittelalter keine Höhlenbehausungen bekannt. Höhlen 
aus der römischen Zeit wurden vielmehr als Keller/Lagerräume oder Zufluchtsort ge-
nutzt (z.B. im Mostviertel). 
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vielen geschichtskulturellen Interpretationen antrifft und die von der  
Mediävistik stark kritisiert werden.26 
 
 
Spielen mit Geschichte als Vergnügen  
 
Abschließend kann festgehalten werden, dass im Kinderzimmer und in 
der Spielvergangenheit von Alexander die Playmobil®-Ritterburg zwar 
einmal kurzzeitig hohe Wichtigkeit besaß und sich rund um sie auch viele 
geschichtliche Vorstellungen ablagerten, gemessen an den anderen im In-
terview geäußerten Interessen, stellt sie jedoch tendenziell ein Randphä-
nomen dar. Deshalb ist es umso spannender zu sehen, dass ein solcher 
Impuls, der sich zeitweilig gegen die technische Lebenswelt am Bauernhof 
durchsetzte, die auch verstärkt von seinem Vater an ihn herangetragen 
wird und bei Alexander auf erhöhtes Interesse stößt, Spuren hinterlassen 
hat, an die es in formalen Lernprozessen anzuschließen gilt. Es ist davon 
auszugehen, dass dabei nicht nur die von Alexander stark betonten Mo-
mente der empirischen Ebene eine Rolle spielen, sondern auch, welche 
Geschichten mit dem Spielzeug überhaupt erzählt werden können 
(Kampf, Bestrafung, Ritterleben als Männerleben etc.) bzw. welche nor-
mativen Momente über Gut und Böse dabei sichtbar werden, welchen 
Stellenwert bestimmte Aspekte besitzen, andere aber ausgeblendet wer-
den und vieles mehr.    
Um über all diese Aspekte Auskünfte geben zu können, ist es not-
wendig, Spielen mit Geschichte weiter zu erforschen. Die Ebene der Ob-
jekte wird dazu, wie das Fallbeispiel verdeutlichen wollte, nicht ausrei-
chen, sondern muss mit der Lebenswelt und der Gedankenwelt derer ver-
bunden werden, die sie nutzen, oftmals auch widerständig gegen die 
Intentionen, die Eltern oder Spielzeug-Produzent*innen hatten. Nur so 
ist es möglich herauszufinden, wie sich Kinder in meist verborgenen, pri-
vaträumlichen Aushandlungsprozessen zwischen Angeboten des Spiel-
zeuges und individuellen Spielpraxen damit vergnügen. „Popular Pleasure“ 
wird damit nicht nur als ein Phänomen, das primär in der Öffentlichkeit 
performt bzw. konsumiert wird, beschrieben, sondern dringt in bislang 
weitgehend ausgesparte Lebensrealitäten vor, wie eben hier in das Kinder-
zimmer.  
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Helden- und Feindbilder im Blockbusterkino:  
Vlad III. als „last defender of Europe“ und  
der ‚Orient‘ in Dracula Untold 
 
Jenny Hagemann 
 
 
Transsilvanien im Jahre 1459: Fürst Vlad reitet, die Miene sorgenvoll ver-
härtet und von drei seiner engsten Berater begleitet, durch ein giganti-
sches Zeltlager, dessen Ausläufer sich bis an den Horizont zu erstrecken 
scheinen. Die kleine Gesandtschaft ist in das Lager der türkischen Armee 
gekommen, um über die von Sultan Mehmed geforderte Knabenlese zu 
verhandeln: 1.000 transsilvanische Jungen drohen versklavt und zu grau-
samen Janitscharen-Kriegern ausgebildet zu werden. „Soon the entire 
world will be Turk“, stellt Vlads Begleiter Dimitru fest.1 
Diese Sequenz ist Teil des Fantasyfilms Dracula Untold von Gary 
Shore aus dem Jahr 2014. Der Film vergegenwärtigt an dieser Stelle histo-
riografische Erkenntnisse rund um den Woiwoden2 Vlad III. Draculěa, 
der zwischen 1448 und 1476 dreimal die Herrschaft über die Walachei er-
langen konnte. Gleichzeitig werden dem Publikum wichtige Motivationen 
der Hauptfigur sowie der Auslöser der Filmhandlung aufgezeigt: die Be-
drohung Transsilvaniens durch die ‚Türken‘, die Gefahr der Versklavung 
für die transsilvanischen Jungen, die offensichtliche Kriegstreiberei Sultan 
Mehmeds und die – zunächst diplomatischen – Bemühungen Fürst Vlads 
als Reaktion darauf. Dracula Untold ist kein Historienfilm über Vlad III., 
sondern ein Fantasyfilm über die Entwicklung Draculas zum Fürsten der 
Vampire.3 Der scheinbar übermächtigen Bedrohung durch das Osmani-
sche Reich kann Vlad in der Dramaturgie des Films schließlich nur mit 
übernatürlichen, vampirischen Kräften begegnen.  
Der Film verknüpft dabei Erkenntnisse aktueller Biografieforschung 
zu Vlad III. mit zeitgenössischen Erzählmustern des fantastischen Films.4 
                                                          
1  Shore 2014, 16:54–17:17. 
2  Der Begriff Woiwode bezeichnet eine Herrschaftsform des Mittelalters, die derje-
nigen des Fürsten nahekommt. Organisatorisch und sozio-kulturell unterschieden 
sich die Strukturen der Woiwodschaften im östlichen Kontinentaleuropa von denen 
westlich gelegener Fürstentümer, weshalb hier eine sprachliche Unterscheidung 
vorgenommen wird. Ursprünglich bezeichnete Woiwode denjenigen, der das Heer 
anführte. Vgl. Haumann 2011, 10. 
3  Um Filmfigur und historischen Akteur sprachlich zu trennen, seien im Folgenden 
mit „Vlad“ die Filmfigur und mit „Vlad III.“ oder „Vlad Draculěa“ der historische 
Akteur gemeint. 
4  Eine ausführliche Diskussion bestehender Definitionen und Forschungsstimmen 
findet sich bei Pinkas 2010, 7–29. Für eine allgemeine Definition siehe Friedrich 
2003, 10–12. 
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Er rekurriert auf tradierte Dracula-Erzählungen und soll auch die aktuellen 
Sehgewohnheiten eines breiten Kinopublikums ansprechen. Die Vergan-
genheit rund um Vlad III. wird so zu einem jener popkulturellen Vergnü-
gen, wie sie Kaspar Maase 2013 als kommerzielle und selbstreferenzielle 
ästhetische Praktiken, die sowohl auf moderne Marketingmethoden  
als auch gewisse Genre-Kompetenzen der Zuschauenden setzen, be-
schrieben hat.5 Der Film bietet für das Publikum so eine Möglichkeit 
„zum Genuss des eigenen Tuns [...] in kommerziellen Settings.“6 Gerade 
die Verquickung historischer und fantastischer Elemente macht den Film 
für historisch orientierte, kulturwissenschaftliche Analysen fruchtbar: Aller 
Monstrosität zum Trotz wird Vlad in Dracula Untold zum Helden der er-
zählten Geschichte, zum Beschützer eines imaginierten Transsilvaniens. 
Damit wird der Film zu dem, was Günther Riederer als ‚Mythomotoren‘ 
bezeichnet: Seine Bilder konstituieren einen ganz bestimmten „Deutungs-
rahmen, innerhalb dessen Menschen Geschichte wahrnehmen und sozia-
len Sinn konstruieren.“7 Aus diesem Verständnis heraus sind Filme mit 
historischen Sujets stets Repräsentationen wie auch Bestandteile aktueller 
Vergegenwärtigungsprozesse. Sie geben Aufschluss über entsprechende 
Diskurse und ihren sozio-kulturellen Entstehungskontext. Im Falle von 
Dracula Untold betrifft das nicht nur die Geschichts- und Heldenbilder 
vom historischen Vlad III., sondern auch die entsprechenden Feindbilder – 
in diesem Fall ‚der Türken‘ rund um Sultan Mehmed II.  
2014 war nicht nur das Jahr, in dem Dracula Untold weltweit in den 
Kinos lief. Es war auch das Jahr, in dem sich Pegida e.V. gründete, um 
„Patriotische Europäer gegen die Islamisierung des Abendlandes“ zu ver-
sammeln.8 Die Demonstrationen des rechtspopulistischen und islamo-
phoben Vereins aktualisierten und vertieften Fragen nach einer europäi-
schen Gemeinschaft sowie ihre Abgrenzung zum muslimisch geprägten 
‚Orient‘.9 Wie Iman Attia bereits 2009 schrieb, können diese Fragen als 
andauernder, hegemonialer Diskurs gelesen werden, innerhalb dessen so-
wohl die ‚westliche Gemeinschaft‘ als auch ihr Anderes imaginiert und an-
tagonistisch gegenübergestellt werden.10  
Aus dieser Perspektive kommt den als ‚türkisch‘ bezeichneten Böse-
wichten in Dracula Untold besondere Bedeutung zu: Was geschieht mit 
den Feinden eines ursprünglichen Antagonisten wie Dracula, wenn dieser 
                                                          
5  Maase 2013, 31–33. 
6  Ebd., 39. 
7  Riederer 2006, 101. 
8  https://www.zeit.de/gesellschaft/2014-12/pegida-demonstration-dresden-islam 
[06.05.2019]. 
9  So fragte der WDR in einer „Hart aber fair“-Sendung Ende September 2015: „Wie 
viel Islam gehört zu Deutschland?“ Die Sendung ist weiterhin aufrufbar unter: 
https://www.youtube.com/watch?v=KxBVTkAe-aI&t=1874s [06.05.2019]. 
10  Attia 2009, 8. 
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selbst zum positiv besetzten Helden der erzählten Geschichte werden 
soll? Wie werden sie erzählt? Und welche Rolle spielt dabei das Vergan-
gen-Sein des Sujets, seine pastness? Welche Funktion übernimmt diese dif-
fuse und doch deutlich wahrnehmbare Geschichtsträchtigkeit des Films, 
wofür wird sie genutzt? Trotz oder gerade wegen seiner Konzeption als 
scheinbar harmloses Action-Spektakel bedient Dracula Untold nicht nur 
das Verlangen nach einem schlagkräftigen Helden, sondern kann auch als 
Beispiel für das Othering imaginierter Gemeinschaften in populärkultu-
rellen Massenmedien gelesen werden.  
In den Fokus rücken im Folgenden die beiden zentralen Figuren des 
Films, Vlad und sein Widersacher Mehmed. Es sind insbesondere ihre Ta-
ten, ihr Verhalten und ihre Interaktion mit den anderen Figuren, die sie 
als jeweiligen Helden bzw. Bösewicht charakterisieren. Daher lohnt – als 
Detailansicht einer umfangreichen Auseinandersetzung11 – eine gegen-
überstellende Handlungsanalyse.12 Eingeordnet in sowohl historiografi-
sche Erkenntnisse als auch populäre Erzähltraditionen rund um die Figur 
Dracula öffnet sich so der Blick für die vielfältigen Nutzungen von Ver-
gangenheiten innerhalb populärkultureller Kontexte – auch und gerade 
abseits erinnerungskultureller und institutionalisierter Prozesse. 
 
 
Vom blutrünstigen Tyrannen zum Objekt der Begierde: Historische 
und populärkulturelle Erzähltraditionen 
 
Durch jeden Film – und jedes andere Medienprodukt –, in dem eine be-
stimmte Vergangenheit vergegenwärtigt wird, entsteht eine neue Erzäh-
lung, die zunächst gleichwertig neben anderen steht. Im Falle von Dracula 
Untold konzipierten die Filmschaffenden jedoch kein völlig neues Narra-
tiv, auch wenn das titelgebende Untold dies nahelegt. Sie verarbeiteten be-
stehende Erzählungen der Geschichtswissenschaft und Populärkultur, 
inszenierten und interpretierten sie jedoch, um so ein bestimmtes Bild des 
Protagonisten Vlad zu erzeugen. 
Wie bereits angedeutet, herrschte der historische Vlad III. Draculěa13 
in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts dreimal über die Walachei – 
nicht Transsilvanien. Zum einen existierte zu diesem Zeitpunkt kein herr-
schaftspolitisches Gebiet mit diesem Namen, zum anderen liegt das chan-
                                                          
11  Für eine umfassende Analyse von Filmen mit historischem Sujet bilden die drei 
Ebenen von Helmut Kortes systematischer Filmanalyse nach wie vor eine sinnvolle 
Grundlage: Entstehungskontext, Inhalt und Aufbau sowie Rezeption. Vgl. Korte 
2004, 28.  
12  Faulstich 2002, 59–83. 
13  Für eine ausführliche Auseinandersetzung mit dem Leben Vlads III. sowie den 
komplexen sozio-politischen Verflechtungen seiner oftmals unterbrochenen Herr-
schaft siehe die Biografien von: Haumann 2011 und Märtin 2008. 
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gierende Gebilde, das heute als Transsilvanien ausgehandelt wird, etwas 
westlicher im Bereich des mittelalterlichen Siebenbürgens, einem direkten 
Nachbarn der Woiwodschaft Walachei.14 Die Bezeichnung des Gebietes 
als Fürstentum Transsilvanien im Film rekurriert eher auf bekannte Vam-
pir-Erzähltraditionen, wie sie durch Bram Stokers Roman Dracula (1897) 
etabliert wurden. 
Warum stilisierte ein irischer Schriftsteller einen walachischen Woi-
woden zum Fürsten der Vampire? Antworten ermöglicht ein Blick auf das 
Verhältnis Vlads III. zu seinem Nachbarn Siebenbürgen – ein zu diesem 
Zeitpunkt überaus heterogen bevölkertes und komplex organisiertes Ge-
biet unter ungarischer Herrschaft.15 Hier agierten unterschiedliche Gruppen 
in sich teils überschneidenden Rechtsräumen durchaus selbstständig und 
nach jeweiligen Interessen mit dem südöstlichen Nachbarn, der Wala- 
chei.16 In der Walachei wiederum hatten sich nach 1241 ebenfalls selbst-
ständige Herrschaftsstrukturen entwickelt, nachdem der Einfluss Un-
garns durch den Einfall der Tataren geschwächt worden war.17 Zusätzlich 
entzogen sich die dortigen Woiwoden ungarischem – katholischem – Ein-
fluss, stellten orthodoxe Klöster wie das von Vlads Großvater Mircea cel 
Batran gegründete Cozia doch zentrale Orte des kulturellen Lebens dar.18 
Autonomie und das dazu nötige Selbstbewusstsein prägten also das 
Selbstverständnis sowohl walachischer wie siebenbürgischer Herrscher. 
Das Interessengeflecht, innerhalb dessen die Walachei agierte, war jedoch 
erheblich weiter gespannt, da sie im Osten zusätzlich vom ebenfalls ex-
pandierenden Osmanischen Reich begrenzt wurde. Ungarn und das Os-
manische Reich waren an einer beständigen Erweiterung ihrer Machträu-
me interessiert, sodass der Walachei im Laufe entsprechender Konflikte 
immer wieder eine Schlüsselrolle zukam. Bereits Vlad Draculěas Vater, 
Vlad II. Dracula,19 hatte eine völlige Eingliederung in eines der beiden 
Reiche abgelehnt,20 weshalb sowohl Vlad III. Draculěa21 als auch sein Bru-
der Radu cel Frumos zwischen 1440 und 1448 am Hof des Sultans lebten – 
weniger als Gefangene, sondern vielmehr als Lehrlinge osmanischer 
Strukturen und Gepflogenheiten, um gegebenenfalls als treue Statthalter 
in der Walachei wieder eingesetzt werden zu können.22  
                                                          
14  Haumann 2011, 103f. 
15  Vgl. Gündisch 2000, 26f. 
16  Ebd., 20. 
17  Ursprung 2008, 810. 
18  Arens 2009, 268. 
19  In Anlehnung an seine Position im ungarischen Drachenordnen erhielt Vlad II. den 
Beinamen Dracula (Drache). Vgl. Märtin 2008, 14. 
20  Arens 2009, 267. 
21  Bei Draculěa handelt es sich um das Diminutiv von Dracula, mithin also „kleiner 
Drache“ oder „Sohn des Drachen.“ Vgl. Haumann 2011, 9. 
22  Ebd., 17. 
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Der Plan ging offenbar auf, als Vlad Dracula in den darauffolgenden 
Jahren von Ungarn gestürzt und ersetzt wurde.23 Zu diesem Zeitpunkt 
noch unterstützt durch den Sultan, erlangte Vlad III. 1448 das erste Mal 
die Herrschaft über die Walachei.24 Da Siebenbürgen jedoch Gegenkandi-
daten aufstellte,25 reagierte Vlad III. 1457 umgehend mit Feldzügen gegen 
die Städte, von denen auch die Zivilbevölkerung betroffen war. Es waren 
diese ‚Strafexpeditionen‘, die Siebenbürgen letztlich dauerhaft gegen den 
Woiwoden aufbrachten.26 Eine von diesen Städten ausgehende Flugschrif-
tenkampagne, vermutlich bereits zu Vlads Lebzeiten zwischen 1462 und 
1463, stellte Vlad III. als brutalen, blutrünstigen und sadistischen Tyran-
nen dar: Erzählt wird, wie Vlad III. seine Feinde spießt und vor deren Lei-
chen speist,27 was dem Woiwoden posthum den Beinamen Tzepeș – ‚der 
Pfähler‘ – einbrachte, obwohl das Pfählen im Rechtssystem des Hoch- 
und Spätmittelalters durchaus eine gängige Bestrafungspraxis war und da-
her nicht ihm allein zugeschrieben werden kann.28 Der historiografische 
Wert dieser Schilderungen ist nur schwer zu überprüfen, da zahlreiche 
weitere Quellen aufeinander Bezug nehmen oder aber politisch gefärbt 
sind.29  
Die Verknüpfung des Woiwoden mit dem Vampirmythos fand je-
doch erst 400 Jahre später durch den Roman von Bram Stoker statt: Seine 
Verbindung des Vampirischen und Monströsen mit dem als wild und ge-
fährlich imaginierten Osten ist wahrscheinlich auf ein Zusammentreffen 
mit dem Orientalisten und Universalgelehrten Armin Vambéry zurückzu-
führen, der dem Schriftsteller Informationen über die Walachei, Vlad III. 
und die siebenbürgische ,Vampirkrankheit‘ lieferte.30 In seinem Roman 
Dracula stellte Stoker zwar Vlad durchaus als begehrenswert dar – lebte er 
doch mit drei Frauen auf einem Schloss –, aber immer eben auch als das 
Andere, als furchterregenden Gegenentwurf zur britischen Gesellschaft.31  
In den unzähligen populärkulturellen Adaptionen des Stoffes wurde 
die Figur des Dracula zunehmend attraktiver und sympathischer gestaltet, 
sei es durch Melancholie ob des ewigen, doch einsamen Lebens oder auf 
                                                          
23  Märtin 2008, 74. 
24  McNally / Florescu 1996, 38. 
25  In der Forschung wandelten sich entsprechende Erklärungen des Bruchs von wirt-
schaftlichen Gründen hin zum als Treuebruch verstandenen Tribut der Walachei an 
den Sultan. Vgl. Gündisch 1987, 68; Märtin 2008, 101; Rauch 2008, 13. 
26  Gündisch 1987, 66f. 
27  Haumann 2005, 3. 
28  Vgl. Märtin 2008, 135–148. 
29  Siehe die aktuelle Editierung und Zusammenstellung der walachischen, osmani-
schen und postbyzantinischen Quellen bei Bohn / Gheorge / Weber 2013 sowie 
dies. 2017. 
30  Ruthner 2003, S. 2. 
31  Abbott 2007, S. 30f. 
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körperlich-sexueller Ebene durch das Erscheinungsbild eines jungen 
Mannes.32 Der Vampir allgemein entwickelte sich von der Verkörperung 
des Gefürchteten zur Verkörperung des Begehrten – nach dem fleder-
mausartigen Max Schreck in Murnaus Nosferatu (1922) wurden erst der 
elegante Bela Lugosi und schließlich Luke Evans Darsteller des Vlad, letz-
terer in Dracula Untold. Im Vampir kulminieren nun kollektive Sehnsüchte 
sowohl nach der Beständigkeit eines ewigen Lebens als auch nach ewiger 
Jugend, Schönheit und Liebe: Die romantische, wenn auch oft tragische 
Liebesbeziehung und die körperliche Attraktivität der Figur rücken im 
Laufe des 20. und 21. Jahrhunderts vermehrt in den Vordergrund, sodass 
der Vampir nun auch zum ‚Guten‘, zum Helden der Geschichte werden 
kann.33 
 
 
Der Film: Handlung und Hintergrund 
 
In diese Erzählmuster gliedert sich auch der Vlad aus Dracula Untold ein. 
Mit einem Budget von rund 70 Millionen US-Dollar34 und einer Alters-
freigabe ab 13 beziehungsweise 12 Jahren war der Film von vornherein als 
massentauglicher Blockbuster35 für ein weltweites Publikum konzipiert. 
Die nordamerikanische Produktion der Universal Studios aus dem Jahr 
2014 bediente aktuelle Sehgewohnheiten, indem auf Elemente und Ge-
sichter erfolgreicher Fantasy-Verfilmungen zurückgegriffen wurde: Mit 
Charles Dance und Art Parkinson übernahmen zwei Darsteller der über-
aus erfolgreichen Serie Game of Thrones zwei wichtige Nebenrollen. Auch 
erinnern die Rüstungen im Film an Kostüme aus der Serie. Auf der visuel-
len Ebene adaptierten die Filmschaffenden zudem jene großen, komplett 
CGI-gestützten Schlachtensequenzen, wie sie seit The Lord of the Rings: 
The Fellowship of the Ring bekannt sind.36  
In Dracula Untold wird Vlad als Fürst Transsilvaniens vorgestellt, 
der, heimgekehrt aus seiner Zeit als osmanische Geisel, mit seiner Frau, 
seinem Sohn und seinem Volk ein friedliches Leben führen will. Die Situ-
ation wandelt sich jedoch, als sein Jugendgefährte Sultan Mehmed neben 
den üblichen Tributzahlungen zusätzlich 1.000 Jungen für seine Janitscha-
ren fordert – eine Eliteeinheit der osmanischen Armee, der auch Vlad 
                                                          
32  Vgl. Piatti-Farnell 2014, 1. 
33  Man denke nur an die kommerziell sehr erfolgreiche Twilight-Reihe in Literatur 
und Kino, in der Vampire nicht nur zum Objekt der menschlichen Begierde wer-
den, sondern aufgrund ihres Verzichtes auf menschliches Blut auch zu moralischen 
Instanzen. Vgl. Grandena 2013, 36f. 
34  https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=dracula.htm [05.04.2019]. 
35  Seit den 1950er-Jahren werden finanziell aufwendig beworbene und produzierte 
Filme als Blockbuster bezeichnet. Vgl. Blanchet 2003, 254. 
36  Jackson 2001, 02:24–03:34. 
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selbst angehörte. Andernfalls drohe dem Fürstentum Krieg. Vlad, der aus 
eigener Erfahrung um die Brutalität der Ausbildung zum Janitscharen 
weiß, sucht daraufhin verzweifelt einen Weg, die Forderung zu umgehen. 
Als seine diplomatischen Bemühungen scheitern, wendet er sich einer 
dunklen Macht zu, einem in den Bergen hausenden Vampir. Vlad erhält 
alle Kräfte des Vampirs, soll jedoch wieder zum Menschen werden, wenn 
er drei Tage lang dem Durst nach Menschenblut widerstehe. Beinahe ge-
lingt es ihm, mit seinen übernatürlichen Fähigkeiten den Sultan zurückzu-
schlagen, jedoch töten einige Janitscharen Vlads Frau am Ende des dritten 
Tages und entführen seinen Sohn. 
Der Film erzählt auch die Liebesgeschichte zwischen seinem Prota-
gonisten und dessen Ehefrau Mirena. Mit ihr lebt Vlad das Leben einer 
postmodernen Kleinfamilie – Vater, Mutter, Kind – und wird dabei von 
Mirena stets begehrt und unterstützt. Damit schafft der Film einigen Ab-
stand zu den uneindeutigen bis homoerotischen Vampirerzählungen der 
1990er Jahre, die insbesondere durch Anne Rices Interview with a Vampire 
und dessen Verfilmung mit Brad Pitt und Tom Cruise in den Hauptrollen 
geprägt worden waren.37  
Der endgültige Wendepunkt kommt, als Vlad gezwungen ist, das 
Blut seiner sterbenden Frau zu trinken, um so all seine Kräfte zu erhalten. 
Mithilfe einiger weiterer, von ihm geschaffener Vampire gelingt es ihm, 
seinen Sohn zu befreien und Mehmed im Zweikampf zu besiegen. Wäh-
rend Fürstentum und Kind gerettet sind, ist Vlad nun für immer ein Blut-
sauger. 
Vor allem auf visueller Ebene orientierten sich die Filmschaffenden 
von Dracula Untold an populären Fantasy-Stoffen. Wenn Vlad seine vam-
pirischen Fähigkeiten erhält, offenbart sich die leitende Idee hinter der 
Dramaturgie, nämlich das Muster der superhero origin story.38 Gestik und 
Mimik der Hauptfigur wie auch die Kameraarbeit nähern sich den Dar-
stellungen in Superheldenfilmen an, insbesondere wenn der Held das erste 
Mal seine neu erworbenen Kräfte entdeckt.39 Hier sollte an die Comicver-
filmungen wie jene des Marvel Cinematic Universe angeknüpft werden, 
hatte Marvel’s The Avengers 2011 doch bereits gezeigt, wie kommerziell 
erfolgreich Superheldengeschichten und auch das Aufeinandertreffen 
mehrerer Helden sein können.40 Bei entsprechendem finanziellen Erfolg 
sollte Dracula Untold der erste Teil des sogenannten Dark Universe wer-
                                                          
37  Jordan 1994. 
38  So bezeichnet von Produzent Michael de Luca. Vgl. Shore 2014, Bonusmaterial 
(Das Land von Dracula, Unterpunkt „Reißzahngebirge”, Unterpunkt Höhle unten 
rechts). 
39  Shore 2014, 31:00–33:20. 
40  Der Film spielte 2011 weltweit 1,5 Milliarden US-Dollar ein. Vgl. https://www. 
boxofficemojo.com/movies/?id=avengers11.htm [10.05.2019]. 
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den, eines Filmuniversums, in dem die seit den 1930ern bekannten Uni-
versal Monsters wie Dracula, der Wolf Man oder die Mumie miteinander 
interagieren. Da Dracula Untold zwar weltweit rund 217 Millionen Dollar 
einspielte, davon jedoch nur 56 Millionen in den USA, wurden die Pläne 
für das Dark Universe geändert und schließlich auf The Mummy von 2017 
übertragen.41 
 
 
Verknüpfung von Vergangenheit und Heldentum 
 
Die Orientierung am Superheldencomic mündet in die ständige Ausdeu-
tung des historischen Vlad als Held: So wird die blutrünstige Vergangen-
heit als „lord impaler, house Dracul, son of the devil“42 – und mithin das 
Pfählen eines ganzen Dorfes als Vergegenwärtigung Vlads als sadistischer 
Tyrann – mit einer nötigen Abschreckung weiterer Dörfer erklärt. In 
Dracula Untold wird die Figur des Vampirfürsten so zu einem histori-
schen Akteur, der erst im Kampf gegen seine Feinde zum Übernatürli-
chen wechselt. Untrennbar werden Vergangenheit und Fantasy, Vlad und 
Dracula, miteinander verwoben. Es entsteht ein unvollständiges „Raum-
Zeit-Gefüge, das eine historische Welt modelliert“43, wie Rasmus Greiner 
seine Idee einer Histosphäre beschreibt. Unvollständig, weil diese Atmo-
sphäre des Geschichte-Seins immer wieder mit übernatürlichen Elemen-
ten angereichert und so zu einer diffuseren pastness vermengt wird. Durch 
diese uneindeutige Verortung in der Vergangenheit gelingt es den Dreh-
buchautoren Matt Sazama und Burt Sharpless, auffällig viele historische 
Aspekte rund um Vlad Draculěa in die Handlung des Films einzuflechten, 
sie jedoch gleichsam als Basis ihrer Vampir-Erzählung zu verwenden: So 
deuten sie etwa die historisch belegte Zeit der osmanischen Geiselhaft zu 
einem traumatischen Erlebnis um, das der Vlad im Film in Form von Peit-
schenhieb-Narben auf dem Rücken verkörpert.44  
Generell wird die pastness des Films nicht nur durch Vlad selbst er-
zeugt, sondern auch durch weitere Figuren, die Benennung konkreter Jah-
reszahlen zu Beginn des Films45 sowie Kulissen und entsprechende Requi-
siten,46 die die Vergangenheit auch zu einer ästhetischen Erfahrung für die 
Zuschauenden werden lassen.  
Die heroisierende Vergegenwärtigung des historischen Vlad III. 
weist deutliche Parallelen zur aktuelleren rumänischen Geschichtsschrei-
                                                          
41  http://www.filmstarts.de/nachrichten/18518813.html [10.05.2019]. 
42  Shore 2014, 25:13–25:18. 
43  Frey / Greiner / Pauleit 2018, 86. 
44  Shore 2014, 10:36–11:55. 
45  Der erste Satz, von Ingeras off-screen gesprochen, beginnt mit der Jahreszahl 1442. 
Vgl. Shore 2014, 01:15–01:19.  
46  Siehe hierzu ausführlicher Hagemann 2017, 45–51. 
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bung auf. Anders als in den deutschsprachigen Quellen wird Vlad Dra-
culěa hier zum Helden der entstehenden rumänischen Nation stilisiert, als 
Verteidiger des Christentums und gerechter Herrscher mit eiserner 
Faust.47 Damit reproduzierten die Filmschaffenden nicht nur die Idee von 
Dracula als Kämpfer gegen die Osmanen, sondern auch als „last bastion, 
the last defender of Europe“48, wie es Regisseur Gary Shore ausdrückte. 
Vlads Figur wird in dieser Lesart nicht nur Teil einer unscharfen europäi-
schen Gemeinschaft, sondern auch zur personifizierten Grenze zwischen 
dieser Gemeinschaft und ihrem Gegenüber, den ‚Türken‘. Die ‚Türken‘ 
wiederum sind nicht Teil des europäischen ‚Wir‘, sondern die das Wir 
umgrenzenden Anderen. In der Logik von Dracula Untold rechtfertigt 
Vlads Zweck als ‚letzter‘ Verteidiger Europas sämtliche Mittel, um das 
Andere zu bekämpfen.49  
An diesem Punkt stellt sich die Frage, inwieweit der Rückgriff auf die 
Geschichte allgemein und auf die rumänischen Deutungsmuster im Be-
sonderen bewusst intendiert war. Anhand der Äußerungen der Filmschaf-
fenden lassen sich jedoch keine befriedigenden Antworten finden, da sie 
ihre Quellen nicht benennen. Ein Bewusstsein für Vlad III. als histori-
scher Akteur und dessen konflikthafte Nachbarschaft zum Osmanischen 
Reich ist jedoch klar vorhanden.50  
 
 
Der Feind als das Andere: Sultan Mehmed II. im Film 
 
Als Konsequenz aus der vielschichtigen Heldenerzählung rund um Vlad 
kommt der Motivation zu seiner vampirischen Transformation, die in die-
sem Moment im Widerspruch zum Heldenbild steht, besondere Bedeu-
tung zu. Sie verschiebt den Fokus auf den Widersacher des Helden. Die 
Sequenz, in der sich die Bedrohung durch ‚die Türken‘ im Film offenbart, 
ist diejenige, in der Hamza Bey als Gesandter des Sultan Mehmed das Os-
terfest am transsilvanischen Hof stört, um den jährlichen Tribut in Form 
von Silbermünzen sowie die 1.000 Jungen einzufordern.51  
Die historische Basis dieses Abschnitts bildet die sogenannte devșirme, 
die im Hochmittelalter übliche Knabenlese in Vasallenstaaten des Osmani-
schen Reiches. In deren Rahmen wurden Jungen in muslimisch geprägten 
Bauernfamilien oder am Hofe des Sultans aufgezogen, um religiöse Ge-
                                                          
47  Heppner 2008, 329; Boia 2003, 23. 
48  Shore 2014, abgespielt mit der Funktion des director’s commentary, 15:16–15:18. 
49  Seine beschützende Funktion, die ihn aufgrund seiner Kräfte gleichsam an den 
Rand der Gesellschaft drängt, entspricht auch den Charakteristika eines Superhel-
den. Vgl. Gaine 2011, 113. 
50  Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=aiRUhoRrA-M [05.04.2019]. 
51  Shore 2014, 11:56–15:44.  
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pflogenheiten zu verinnerlichen und Bildung zu erhalten.52 Während einige 
anschließend Teil der Janitscharen-Einheit werden konnten, bot sich für 
andere die Chance eines gesellschaftlichen Aufstiegs durch die Übernahme 
bestimmter Ämter am Hof.53 Darüber hinaus ist auch die Figur des 
Hamza Bey aus den osmanischen Quellen bekannt.54  
Auf dieser Grundlage wird die devșirme zum Katalysator von Vlads 
Reise als Held.55 Entsprechend werden Hamza Bey und seine Janitscha-
ren-Begleiter Bright Eyes und Acemi als Bedrohung inszeniert.56 Die Drei 
fungieren jedoch lediglich als Handlanger des ‚Superschurken‘ der Hand-
lung, Sultan Mehmed. Der Figur werden analog zu den meisten Schurken 
im Superheldenfilm nahezu keine positiven Eigenschaften zugesprochen: 
Als das Publikum ihn das erste Mal sieht, steht er über einer goldenen 
Karte gebeugt und in goldener Rüstung in seinem Zelt.57 Er ist der Inva-
sor aus dem Osten, der mit seiner übermächtigen Armee gen Westen 
zieht, um seinen Herrschaftsbereich zu erweitern. Dies traf zwar auch auf 
den historischen Mehmed II. zu, galt aber auch für das Königreich Un-
garn in entgegengesetzte Richtung. Entsprechende Uneindeutigkeiten 
werden in der Erzählung des Films nicht zugelassen, da Vlad nicht als Er-
oberer dargestellt wird. Stattdessen wird die Figur des Vlad in Abgren-
zung zu jener Mehmeds als diplomatischer Akteur dargestellt, dessen 
Hauptaufgabe die friedliche Verhandlung ist.58 Damit er dennoch seine 
Reise als Held bzw. Vampir antreten kann, muss sein Widersacher ihn in 
eine ausweglose Situation zwingen: Mehmed wird zum Kinder verschlin-
genden Tyrann, der nicht nur die 1.000 Jungen von Vlad fordert, sondern 
auch dessen einzigen Sohn Ingeras.59 Als Vlad ihm dies verweigert und 
mithilfe seiner neu gewonnenen Kräfte 1.000 Soldaten Mehmeds tötet 
und pfählt, offenbart sich der rachsüchtige Charakter des Sultans. Statt 
sein Heer abzuziehen, entführt er Ingeras durch einen Trick. Beide – so-
wohl Vlad als auch Mehmed – kämpfen hier mit unlauteren Mitteln, je-
doch ist es nur Vlad, dessen Ziel der Schutz hilfloser Menschen ist. Das 
einzelne Leben – auch das von Kindern – zählt Mehmed im Film nichts, 
                                                          
52  Faroqui 2014, 294. 
53  Ebd. 
54  Asik Pasa-zade beschreibt Hamza Beg als Gesandten des Sultans, der von Vlad III. 
über die zugefrorene Donau hin angegriffen wird. Vgl. Bohn / Gheorge / Weber 
2013, 109. 
55  Entsprechend des Heldenreise-Musters bei Blake Snyder: https://timstout.word 
press.com/story-structure/blake-snyders-beat-sheet/ [04.04.2019]. 
56  Shore 2014, 12:37–15:15. 
57  Ebd., 17:35–17:40. Damit reproduziert der Film auch einen Großteil jener Stereo-
type, die Jack Shaheen bereits 1984 unter dem Begriff des ‚TV Arab‘ zusammen-
fasste. Vgl. Shaheen 1984, 4. 
58  Shore, 04:10–04:18. 
59  Ebd., 17:35–18:47. 
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was sich besonders an seiner Aussage ablesen lässt, Vlad könne neue Kin-
der zeugen, nachdem er seinen Sohn fortgegeben habe.60 Gleichzeitig 
wirkt die Bedrohung durch Mehmeds Armee aufgrund der schieren Über-
zahl und auch der technologischen Überlegenheit besonders unüberwind-
lich: Bereits vor der Entführung von Ingeras greifen die Janitscharen des 
Nachts die hilflosen Bewohner*innen von Vlads Burg an, die sich auf der 
Flucht ins Kloster Cozia befinden. Mehmed lässt hier nicht nur unbe-
waffnete Zivilist*innen durch seine Soldaten aus dem Hinterhalt töten. Er 
greift in dieser Erzählung auch Menschen an, die Zuflucht in einer christ-
lichen Institution (mit detailliert nachgebauter historischer Architektur) 
suchen.61 Weil auch die Figur des Vlad bis zu seiner Transformation im-
mer wieder mit einem christlichen Kreuz in der Hand gezeigt wird, wird 
Mehmed dem Christentum auf diese Weise antagonistisch gegenüberge-
stellt.  
In der Rolle des Mehmed kulminieren dezidierte Feindbilder: kinder-
los – sogar Kinder verschlingend –, rachsüchtig, hinterhältig und schließ-
lich unchristlich und expansiv. Wie eingangs zitiert, fürchten sich die Fi-
guren des Films vor der Expansion dieses Feindes, werde doch bald ‚die 
ganze Welt türkisch sein‘.62 Das Motiv der devșirme lässt zudem Assozia-
tionen zur aktuellen Berichterstattung zu: Von den jungen Menschen, die 
fortziehen, um muslimische Traditionen zu erlernen und später für diese 
zu kämpfen, war auch in den Beiträgen über den IS zu lesen.63 Die Ten-
denzen, die Dracula Untold damit zeigte, waren dem türkischen und mus-
limisch geprägten Publikum durchaus bewusst, wie eine exemplarische 
Analyse von Nutzer*innen-Bewertungen der International Movie Data 
Base zeigt.64 Elest Ali fasste für den New Statesman zusammen: „The vili-
fication of Islam has reached such heights that when the Muslim Sultan 
Mehmet II is cast opposite history’s bloodiest psycho-tyrant, it’s Dracula 
who emerges as the tragic hero.“65  
Die Darstellung Mehmeds lässt sich als jener Orientalismus fassen, 
den Edward Said und später Iman Attia als Bestandteil ‚westlicher‘ Dis-
kurse identifizierten.66 Bei einem Vergleich mit früheren Dracula-
Interpretationen wie etwa Francis Ford Coppolas Bram Stoker’s Dracula 
                                                          
60  Ebd., 18:47–19:12. 
61  Die Fassade des Kloster Cozia, das sich am Ufer des Olt in Rumänien befindet, 
wurde für den Film detailgenau nachgebildet. Vgl. ebd., 38:24. 
62  Ebd., 16:54–17:17. 
63  https://www.zdf.de/politik/frontal-21/vater-auf-spurensuche-im-irak-102.html 
[10.05.2019]. 
64  Ausführlicher in Hagemann 2017, 39–43. 
65  https://www.newstatesman.com/culture/2014/10/what-historical-inaccuracies-
dracula-untold-tell-us-about-rise-islamophobia [04.04.2019]. 
66  Vgl. Said 1978; Attia 2009. 
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von 199267 zeigt sich deutlich, wie Mehmed 2014 mit dem Anderen, dem 
Monströsen, verschmolzen wird. Coppola inszenierte seinen Dracula eng 
an der literarischen Vorlage: Trotz der neu eingeführten Liebesgeschichte 
mit Mina Harker bleibt dieser Dracula der Antagonist des Films – die 
letztlich besiegte Monstrosität, die in dem rational-industrialisierten All-
tag der menschlichen Protagonist*innen nicht dauerhaft existieren kann 
und darf. Hier ist es Dracula selbst, der sich nach dem Tod seiner gelieb-
ten Elizabeta vom Christentum abwendet. Er werde durch seine allnächt-
liche Auferstehung und das Trinken von Blut zu einer Art Anti-Christ, 
wie Klaus M. Schmidt argumentiert.68 Vlad ist Dracula, der mit seinen drei 
‚Bräuten‘ in wilder Ehe lebt, kinderlos in seiner Burg haust, Kinder sogar 
im wahrsten Sinne des Wortes verschlingt, indem er ihr Blut trinkt.69  
Der zentrale Punkt dieses Vergleichs ist Draculas Absicht, in den 
Westen – nach London – zu reisen und dort seine vampirische Seuche zu 
verbreiten. So wird es auch im Roman erzählt. Die Funktion des adligen 
Invasoren aus dem Osten wird hier noch von Dracula selbst erfüllt. Mit 
der Umdeutung Draculas zum Helden in Dracula Untold wird ihm alles 
Monströse, Fremde, Andersartige genommen und auf seinen Widersacher 
Mehmed übertragen, der so zum Anderen gemacht wird. Diese bewusste 
Abgrenzung von einer bestimmten Gruppe – in diesem Fall ‚der Türken‘ – 
und ihre damit einhergehende Imagination lässt sich mit den Cultural und 
Postcolonial Studies als Othering bezeichnen. Passend zu Stuart Halls Idee 
zweier spiegelbildlich gegenübergestellter Gruppen konstruiert Shore in 
seiner Dracula-Interpretation eine westliche Gemeinschaft, die sich als ge-
naues Gegenteil ihrer Feinde erweist: hier die friedlichen Christ*innen, dort 
der bedrohliche Orient.70 Ausgehend von ihrer sozialen Funktion als ‚My-
thomotoren‘ werden die Bilder in Dracula Untold zu kulturellen Repräsen-
tationen, die ‚den Orient‘ wiederkehrend als Gegenstück ‚des Westens‘ aus-
handeln und verfestigen.71 Dieser Lesart folgend unterwirft die westliche 
Gemeinschaft in Dracula Untold das Andere letztlich durch den Triumph 
Vlads über seinen Widersacher Mehmed, indem Vlad dessen Blut trinkt.  
 
 
Resümee 
 
Vergangenheit wird im Falle von Dracula Untold zum Nährboden für 
westliche Imaginationen des ‚Orients‘, dessen Andersartigkeit historisch 
erklärt und fantastisch übersteigert wird. Nicht der Vampir Vlad ist das 
                                                          
67  Der folgende Abschnitt bezieht sich auf Coppola 1992. 
68  Schmidt 1999, 192. 
69  Coppola 1992, 33:42–34:08. 
70  Hall 2000, 14. 
71  Attia 2009, 8. 
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Monster, sondern der expansive Mehmed. Dracula Untold dient primär 
nicht der Darstellung einer vergangenen Zeit, sondern – als Superhelden-
film verstanden – der Unterhaltung eines weltweiten, durchaus disparaten 
Publikums. Wie Barbara Korte und Simon Wendt am Beispiel von Black 
Panther kürzlich feststellten, sind Heldentum und Globalisierung generell 
untrennbar miteinander verbunden.72 Auch Dracula Untold soll möglichst 
vielen Menschen Vergnügen bereiten. Gleichzeitig überraschen Handlung 
und Ausstattung mit einer Vielzahl von teilweise sehr detaillierten Verge-
genwärtigungen walachischer Vergangenheit, die der Filmhandlung eine 
vielgestaltige und stimmige pastness verleihen. Anders als bei expliziten 
Historienfilmen73 handelt es sich nicht um eine Geschichtserzählung im 
eigentlichen Sinn: Bewerbung, Kontext und Produktionshintergrund des 
Films zielen nicht auf die Erinnerung an Vlad Draculěa oder Mehmed II. 
ab, sondern nutzen vielmehr die Vergangenheit, um eine (Super-) 
Heldengeschichte zu erzählen. Das deutlich wahrnehmbare Vergangen-
Sein der Handlung wird Teil des Vergnügens. Zudem verschafft es der zu-
vor ‚unerzählten‘ (untold) Erzählung eine den anderen Dracula-Inter- 
pretationen scheinbar überlegene Legitimierung, die durch die normative 
Kraft historischer Narrative erzeugt wird: Wir blicken durch den Film in 
die Geschichte, um zu erfahren, ‚wie es wirklich gewesen‘ sei. Dadurch 
rücken die Bilder und Figuren des Films näher an unsere alltägliche Welt 
heran, wirken ihrem Genre zum Trotz weniger fantastisch und werden als 
sinnvolle Imagination akzeptiert. Dies gilt nicht nur für den Helden, son-
dern auch für den Antagonisten Mehmed. 
Letztlich zeigt die Analyse auch die Grenzen der Heldenreise als Er-
zählstruktur auf: Ein Held kann kein Monster sein, auch wenn der Vlad 
im Film sich als solches bezeichnet.74 Er braucht seinen Widersacher als 
Träger des Anderen, um sich von ihm abgrenzen zu können. 
Wie bei jeder Vergegenwärtigung handelt es sich bei Dracula Untold 
nicht nur um eine Erzählung über Vergangenheit, sondern vielmehr um 
eine Erzählung mittels Vergangenheit, die Zeiten, Räume und Gruppen 
sowie deren Charakteristika und Grenzen verhandelt und konstruiert. 
Nutzen solche Erzählungen die Vergangenheit für sich, ohne dies in den 
Vordergrund zu stellen, gilt es, ihnen besondere Aufmerksamkeit zu 
schenken, wirken ihre Bilder doch subtiler. Insbesondere globalisierte 
Blockbuster erreichen mit ihren Bildern ein Millionenpublikum. Sie geben 
Aufschluss über gesellschaftliche Diskurse und gleichzeitig beeinflussen 
sie diese – insbesondere dann, wenn sie Teil populärkulturellen Vergnü-
gens sind. 
 
                                                          
72  Korte / Wendt 2019, 7–11. 
73  Siehe hierzu die grundlegenden Definitionen bei Sauer 2012, 214. 
74  Shore 2014, 25:41–27:59. 
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Babylon Berlin: Kulturtheorie als Krimi 
 
Christine Lötscher 
 
 
Babylon Berlin und Siegfried Kracauer 
 
Eines der erfolgreichsten und meistdiskutierten Phänomene der Populär-
kultur im deutschsprachigen Raum ist seit Ende 2017 die Fernsehserie 
Babylon Berlin1. Ihr Schauplatz ist ein ebenso rauschhaft-hedonistisches, 
kreativ-verspieltes wie von Armut, organisierter Kriminalität und gewalt-
sam ausgetragenen Konflikten zwischen antidemokratischen Kräften ge-
prägtes Berlin im Jahr 1929. Die eigentliche Protagonistin ist die Stadt 
selbst; durch die Ermittlungen des aus Köln zugezogenen Kriminalkom-
missars Gereon Rath (Volker Bruch) und seiner Partnerin Charlotte Ritter 
(Liv Lisa Fries) in allen denkbaren Milieus wird dieses Berlin zu einem le-
bendigen, bedeutungsvollen Raum. Arm, aber sexy ist die Metropole, die 
wir zu sehen bekommen; ein Raum der Freiheit, der Menschen aus aller 
Welt magisch anzieht, zugleich jedoch ökonomisch unter Druck steht 
und bedroht ist von faschistischen Tendenzen. Die Bezüge zum Berlin 
von heute werden in der Inszenierung so offensichtlich herausgestellt, 
dass jede* Rezensent*in sie kommentiert. 2  Die Vorlage zur TV-Serie 
stammt vom Kölner Krimiautor Volker Kutscher; die Drehbücher der 
bisher ausgestrahlten zwei Staffeln sind auf der Basis des Romans Der nasse 
Fisch. Gereon Raths erster Fall von 2007 entstanden, dem Auftakt von 
Kutschers auf zehn Bände angelegter hardboiled-Krimiserie. 
Das Zugpferd ist aber klar die Fernsehserie, die 2017 auf Sky zu se-
hen war und im Oktober 2018 im üblicherweise für Tatort-Folgen reser-
vierten Primetime-Slot der ARD ausgestrahlt wurde. Verantwortlich für 
Drehbuch und Regie sind Tom Tykwer, einer der bekanntesten deutschen 
Filmemacher, sowie Henk Handloegten und Achim von Borries. Angetre-
ten sind die drei mit dem erklärten Ziel, die deutsche Fernsehserie zu revo-
                                                          
1  Zum Phänomen Babylon Berlin gehört mittlerweile ein gesamter Medienverbund, 
unter anderem mit einem opulenten Buch zur Entstehung der Serie (Töteberg 
2018) sowie einer Graphic Novel (Jysch 2018) und dem ARD-Hörspiel Der nasse 
Fisch zu Volker Kutschers Romanvorlage (2007). Dies ist allein deshalb bemer-
kenswert, weil Medienverbünde in der deutschen Populärkultur in der Regel rund 
um kinder- und jugendliterarische Texte entstehen und die entsprechenden Stoffe, 
nach dem Harry-Potter-Modell, für ein All Age-Publikum zugänglich sind. Der Me-
dienverbund um Babylon Berlin orientiert sich zum ersten Mal am Modell, wie es um 
die HBO-Serie Game of Thrones (2011–2019) und die Romanserie A Song of Ice and 
Fire (fünf Bände seit 1996) von George R.R. Martin herum zu beobachten ist. 
2  Vgl. z.B. Schwarz 2017; Ströbele 2017; Scheer 2017. Die Liste ließe sich beliebig 
fortsetzen.  
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lutionieren und dabei den Anschluss ans internationale Quality-TV zu 
schaffen.3  
Schon nach wenigen Szenen wird deutlich, dass die Serie das Berlin 
von 1929 nicht etwa aufgrund von Erfahrungen von Zeitgenossen oder 
entsprechend dem gegenwärtigen Stand des historischen Wissens über die 
späte Weimarer Republik rekonstruieren will. Was in Babylon Berlin in 
Szene gesetzt wird, sind unsere heutigen Projektionen auf jene Epoche: 
der Mythos Berlin als janusköpfige, in ihren Widersprüchen erstarrte 
Metropole, der sich im Laufe der Zeit etabliert hat und der das populäre 
Bild von der Zwischenkriegszeit prägt.  
Was ich zeigen möchte, ist, wie Babylon Berlin aus diesen Projektio-
nen eine eigene kinematografische Welt konstruiert. Der Mythos Berlin 
wird dabei weder zelebriert noch dekonstruiert. Denn auch wenn die fik-
tionale Welt als eine in sich geschlossene präsentiert wird und nicht post-
modern mit Brüchen arbeitet, wird der Akt des Konstruierens laufend als 
solcher sichtbar gemacht und reflektiert. Die mythopoetische Ästhetik 
der Serie besteht darin, dass sie eine Welt gestaltet, in der jeder Raum, jede 
Einstellung, jede Geste, um Thomas Elsässer zu zitieren, „schon einmal 
gesehen“4 wurde: in den Filmen des Weimarer Kinos nämlich; etwa in 
Fritz Langs M. Eine Stadt sucht einen Mörder von 1931 oder in Filmen, die 
unter dem Schlagwort Neue Sachlichkeit figurieren.5 Hier meine ich vor 
allem Robert Siodmaks und Edgar Ulmers Menschen am Sonntag (1929) 
sowie die sogenannten Querschnittfilme, die unterschiedlichste Szenen 
aus dem Alltag zu einem Kaleidoskop des Großstadtlebens montieren. 
Der wohl bekannteste Vertreter dieses Genres ist Walter Ruttmanns Film 
Berlin – Die Sinfonie der Grosstadt von 1927.  
Nun folgt diese Komposition aus ,bereits gesehenen‘ Bildern aber – 
so meine zentrale These – einem Gestaltungsprinzip, das sich nicht an den 
Poetiken der zitieren Filme selbst, sondern vielmehr am kulturtheoreti-
schen Diskurs über diese Filme, an ihrer Rezeption und ihrer Bedeutung 
für die Medienkultur der Weimarer Republik orientiert. Damit wird die 
Reflexionsebene in Babylon Berlin zum integralen Teil der Fiktion. Dies 
gilt nicht nur für die TV-Serie, sondern für alle Spielarten des Medienver-
bunds. Dabei verwirklicht sich die Bezugnahme auf die Ästhetik von 
Künsten und Medien der Weimarer Republik in den Romanen und in der 
Fernsehproduktion auf unterschiedliche Weise. Der Romanautor Kut-
scher orientiert sich weniger an den Verfahren der Neuen Sachlichkeit als 
an der Sprache, an Redewendungen und Dialogen, wie er sie bei Erich 
Kästner, Alfred Döblin, Bertolt Brecht oder Hans Fallada findet. Ebenso 
                                                          
3  Mit einem Budget von 40 Millionen Euro ist Babylon Berlin die bisher teuerste 
deutsche Fernsehserie. 
4  Elsässer 1999, 131. 
5  Zur Diskussion des Begriffs Neue Sachlichkeit vgl. Kappelhoff 2008, 36–37.  
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bedeutsam für die Atmosphäre, die seine Texte erzeugen, ist die Sprache 
der Berichterstattung und der Werbung, die er bei aufwändigen Recher-
chen in Zeitungsarchiven zutage gefördert hat.6 Allen Spielarten des Me-
dienverbunds ist gemein, dass sie nicht nur sozusagen sekundär konstru-
iert sind, also aus Raumkonstruktionen und Soundscapes, Bildern und 
Sätzen, die wir aus der Kunst der Zeit kennen. Vielmehr wird die Ge-
machtheit deutlich herausgestellt; etwa, indem die Medienkultur der Zeit 
eine wichtige Rolle spielt – das Zeitungslesen, das Radiohören, das zum 
Bersten volle Kino. Dabei geht es den Romanen und der Serie darum, ihre 
Verfahren im Umgang mit der fiktionalen Konstruktion Berlins am Ende 
der 1920er-Jahre sichtbar und erfahrbar zu machen. Das Wissen um die 
Bedingungen fiktiv-historischen Erzählens scheint in die Komposition 
von Text und Serie eingegangen zu sein und es mitgestaltet zu haben, im 
Sinne von Ansgar Nünnings Definition historischer Fiktion:  
 
Wenn Außerfiktionales in die epische Fiktion integriert wird, so 
handelt es sich nie um einfach ,Vor-gefundenes‘, sondern stets um 
Erfundenes, und zwar gleichgültig, wie viele Realitätsreferenzen auf 
konkrete historische Ereignisse oder Personen ein literarischer 
Text auch enthalten mag.7 
 
Im Folgenden soll es aber um die TV-Serie gehen. An zwei Aspekten 
möchte ich das Gestaltungsprinzip herausarbeiten. Erstens an ihrer Be-
zugnahme auf das Krimigenre als Instrument der medialen Selbstreflexion 
und zweitens anhand zentraler ästhetischer Verfahren, welche Babylon 
Berlin strukturieren, gleichsam als Serien in der Serie: Montage, das Or-
nament der Masse, Raumbilder. Alle drei sind Begriffe, mit denen Sieg-
fried Kracauer operiert – und tatsächlich lässt sich Babylon Berlin als 
Hommage an den Filmkritiker und Kulturtheoretiker deuten, der populärer 
Unterhaltung bei aller Ideologiekritik eine Wertschätzung als Kunstform 
entgegenbrachte. Babylon Berlin lässt sich insofern als Neulektüre von 
Kracauers Analyse der Weimarer Massenkultur verstehen, als die Serie 
stark auf seine Faszination für die avancierten ästhetischen Verfahren des 
zeitgenössischen Kinos Bezug nimmt und seinen Vorwurf, viele dieser 
Verfahren tendierten zur Unverbindlichkeit und Leere, zugleich zu wider-
legen sucht.  
Kracauers Thesen sind in den Diskurs über die Unterhaltungskultur 
der Weimarer Republik eingeflossen und auch derzeit präsent.8 Dies zeigt 
sich etwa an Rüdiger Suchslands Dokumentation von 2014 über das Wei-
                                                          
6  Vgl. Interviews mit Volker Kutscher auf der Verlags-Website: https://www.gereon 
rath.de/der-autor.html [06.06.2019]. 
7  Nünning 2010, 134. 
8  Zur kritischen Diskussion von Kracauers Thesen in der Filmwissenschaft vgl. Koch 
1996; Schlüpmann 1998; Elsässer 1999; Kappelhoff 2008. 
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marer Kino, die in groben Zügen der Argumentation von Kracauers 1947 
im amerikanischen Exil entstandenen Studie From Caligari to Hitler. A 
Psychological History of the German Film folgt. Kracauers Herangehens-
weise an die Filmgeschichte war damals neu: Es geht ihm gemäß Gertrud 
Koch um  
 
die Anwendung eines diagnostischen Verfahrens, mit dem aus den 
filmischen Texten jene Mentalität herausgefiltert werden soll, die 
das Tun der Akteure auf dem Parkett der Zeitgeschichte mitbe-
stimmt. Das ehrgeizige Unternehmen lässt sich also als ein Versuch 
beschreiben, Filmgeschichte als Mentalitätsgeschichte zu rekon-
struieren.9  
 
Ein wesentliches Element des pointierten und leidenschaftlichen Buches 
ist dabei die Erfahrung des Zeitgenossen, dessen Faszination für diese 
Filme sich rückblickend in Grauen verwandelte.10 Kracauers Argumentation 
gipfelt in der berühmten und umstrittenen These, der zufolge sich im 
Weimarer Kino mit seinen Hypnotiseuren und kriminellen Genies die 
Sehnsucht des deutschen Volkes nach einem Führer und die Bereitschaft 
zur umfassenden Verwerfung angekündigt habe.11 Sein Vorwurf an Filme 
wie Robert Wienes Das Kabinett des Dr. Caligari (1920) oder Friedrich 
Wilhelm Murnaus Nosferatu (1922) lautet demgemäss, dass sie ein Plädoyer 
für die Wiederaufnahme autoritären Verhaltens ins Werk setzen würden. 
Für Kracauer sind diese Filme damit Ausdruck einer unter den Deutschen 
virulenten Mentalität, die lieber ein tyrannisches Regime als das Chaos 
herrschen sähe.12  
Ein Phänomen, auf das Kracauer immer wieder zu sprechen kommt, 
ist der Formalismus. Etwa bei Walter Ruttmann, der nur daran interessiert 
gewesen sei, „optische Musik“ zu komponieren – und es verpasst habe, die 
symbolischen Eigenschaften der gezeigten Objekte zu ergründen.13 Hier 
setzt Babylon Berlin an. Gerade die Montage und die Gestaltung der 
Oberfläche führen in der Serie zu einer gesteigerten Produktion von Be-
deutung. Möglich wird dies durch das Spiel mit dem Krimigenre.  
 
 
Der Krimi als Meta-Genre 
 
Zum Krimi als populärstem Unterhaltungsgenre in Literatur und Fernse-
hen gehört im 21. Jahrhundert die Gestaltung einer genre- und medienre-
flexiven Metaebene. Beim historischen Kriminalroman kommt hinzu, dass 
                                                          
9  Koch 1996, 100. 
10  Kappelhoff 2008, 59. 
11  Vgl. Kracauer 2010.  
12  Ebd., 141.  
13  Ebd., 194–195.  
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es sich dabei, wie Sandra Beck betont, um eine „intergenerische hybride 
Erzählform“ handle, „die genretradierende Erzählmodelle als Medium der 
Historiografie aktualisiert“14 – und in diesem Sinne als Beitrag der Popu-
lärkultur zur Erinnerungs- und Vergangenheitspolitik zu verstehen sei.15 
Becks Analyse bezieht sich zwar auf literarische Texte, lässt sich aber auch 
auf die TV-Serie übertragen. Der Krimi stellt die – strukturell durchaus 
formelhafte – Gemachtheit des Genres heraus, hinterfragt fiktional-
kriminalistische Ermittlungsverfahren und wirft Fragen nach Möglichkeit 
und Sinn von Aufklärung und Bestrafung von Verbrechen in einer, wie 
Luc Boltanski formuliert, fragilen Realität, einer verletzlichen sozialen 
Welt auf.16 
Das Genre erlaubt es, im Fall von Babylon Berlin einen quasi-
detektivischen Zugang zum fiktionalen Berlin von 1929 zu konstruieren.17 
Wie diese detektivische Zuschauerinnenposition etabliert wird, zeigt sich 
bereits in den allerersten Minuten der Serie: Die Serie stellt sich mit den 
Credits vor, crèmefarben auf schwarzem Hintergrund. Die Schriftart ver-
spricht cooles Vintage-Design und damit ästhetisches Vergnügen, wäh-
rend die Tonspur erste Tupfer einer unheimlichen Atmosphäre aufträgt. 
Leise, wattiert, nicht ganz klar identifizierbar, dafür umso mehr zum As-
soziieren einladend, hören wir so etwas wie Trommelschläge; immer zwei, 
dann Pause, dann nochmals zwei, eine Terz höher, dann wieder eine Terz 
tiefer und so weiter. Minimalmusic. Noch sind wir bei den Credits, als ei-
ne Männerstimme einsetzt: „Atmen sie ganz ruhig. Ein, und aus...“. Vor 
dem „ein, und aus“ erscheint in großer Schrift „BERLIN 1929“. Erst da 
bekommen wir Bilder zu sehen: zunächst die verschwommene Innenflä-
che einer Hand, dann dahinter das vernarbte Gesicht eines Mannes im 
weißen Kittel. Er ist ein Hypnotiseur, und wir sind in der Position des 
ihm ausgelieferten Patienten, den er gleich noch einmal in eine – noch viel 
dunklere – Nacht schicken wird:  
 
Machen Sie die Augen wieder zu. Gut. Gut. Und nun, gehen sie 
doppelt so tief in ihre Entspannung wie zuvor. Lassen Sie sich Zeit. 
Ich führe Dich jetzt zurück, zu der Quelle. Zu der Quelle Deiner 
Angst. Ich werde Dich leiten, Schritt für Schritt, Schritt für Schritt, 
bis hin zur Quelle Deiner Angst. Bis hin zur Wahrheit.18  
 
                                                          
14  Beck 2017, 432.  
15  Ebd.  
16  Boltanski 2015, 145–146. 
17  Das funktioniert nicht zuletzt, weil der Kriminalroman im Deutschland der 
1920er-Jahre ein intensiv debattiertes Genre war; vgl. Siegfried Kracauers Studie 
zum Kriminal-Roman von 1925 (Kracauer 1979), Alfred Döblins Meta-Krimi Die 
zwei Freundinnen und ihr Giftmord von 1924 (Döblin 1971) sowie den Beitrag 
Bertolt Brechts von 1925 (Brecht 1971) zur Debatte. 
18  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge 1; 00:00:00–00: 01:30.  
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Während er spricht, setzt ein elektronischer Streicherklang ein, kurz da-
rauf kommt ein bedrohliches Sirren hinzu. 
Zunächst einmal werden wir als Zuschauer*innen hypnotisiert und 
sozusagen in einen medialen Zustand versetzt. Die Serie wird so bereits 
als Meta-Serie gerahmt, die weiß, dass sie gesehen werden muss, um das 
zu werden, was sie sein will: eine mediale Erfahrung. Entscheidend ist da-
bei, wie die Stimme des Hypnotiseurs, der Soundtrack und die Bilder 
rhythmisiert sind. Timing, so scheint es, ist alles; wir werden von einem 
Sog erfasst, der in dieser musikalisch gestalteten Form die gesamten zwei 
Staffeln durchzieht und je länger je mehr an das Ticken einer Uhr erin-
nert. Damit verbunden ist die spezifische Art der Rätselspannung, die 
ebenfalls in den ersten Minuten aufgebaut wird.  
Diese Spannung hat auch damit zu tun, dass wir niemals genau wis-
sen, wie das, was wir sehen und hören, aufeinander zu beziehen ist. Etwa 
im Soundtrack, in dem zugleich elektronische Partymusik aus dem 21. 
Jahrhundert und Marschmusik aus dem Ersten Weltkrieg anklingt; ebenso 
realisiert sich diese für Babylon Berlin typische Art der Spannungserzeu-
gung in der Bildmontage aus Erinnerungsfetzen des hypnotisierten 
Kommissars Rath, die parallel zur Tonspur die gleiche Steigerung erfährt. 
Auch hier weiß man nicht, wie die rückwärts laufenden Bilder zusammen-
hängen – manche stammen offensichtlich aus dem Krieg, andere zeigen 
Gewaltszenen aus dem urbanen Leben, eine eskalierende Demonstration, 
tanzende Menschen, erotische Begegnungen. Dass es einen Zusammen-
hang geben muss, scheint hingegen klar zu sein. In dem Maße, wie die 
Manipulation durch den Hypnotiseur zunimmt, gewinnt auch die – detek-
tivische – Sinnproduktion in den Köpfen an Tempo und Eigendynamik; 
weniger im Kopf des Protagonisten Gereon Rath, der hier an die Quelle 
zurückgeführt werden soll, als in unseren Köpfen. So werden wir angewie-
sen, uns die Details zu merken, um das Puzzle nach und nach zusammen-
zusetzen – müssen aber schon bald feststellen, dass dies wohl ein Ding der 
Unmöglichkeit sein wird. Denn wir haben es nicht mit statischen Bildern, 
sondern mit einem sich ständig in Bewegung befindlichen Kaleidoskop zu 
tun, um eine von Kracauers Lieblingsmetaphern zu verwenden.  
Solche kaleidoskopartigen Montagen, auf der Tonspur immer von ei-
nem musikalischen Bogen umspannt, kommen in praktisch jeder Folge 
vor und bilden die markanteste aus einer Reihe von Serien in der Serie. 
Damit nimmt Babylon Berlin das Verfahren auf, das Kracauer beim soge-
nannten Querschnittfilm wegen seiner Unverbindlichkeit und Substanz-
losigkeit heftig kritisierte.19 Doch eingebettet in die Genremodalitäten des 
Krimis und in Kombination mit dem musikalischen Bogen, sind gerade 
diese Szenen in Babylon Berlin stärker mit Bedeutung aufgeladen als alle 
                                                          
19  Kracauer 2010, 210. 
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anderen. Die Frage, die das Publikum angesichts des Schauplatzes Berlin 
1929 notgedrungen umtreibt, nämlich wie es aus dieser Situation heraus 
zur Machtübergabe an die Nationalsozialisten kam, erhält nicht in erster 
Linie durch unser diesbezügliches Wissen eine drängende Präsenz, son-
dern vor allem durch den Einsatz der Spannung. Die Bedeutsamkeit, die 
diese Szenen als ästhetische Erfahrung herausarbeiten, resultiert also aus 
dem Konflikt zwischen unserem Wissen darum, wie alles kommen wird, 
und dem ebenso rätselhaften wie faszinierenden System von Binnenrefe-
renzen, das die Serie entwickelt. 
Die erwähnten Montagesequenzen, die in der Regel am Ende einer 
Episode angesetzt sind und deren Bilder nach dem Rhythmus eines Mu-
sikstücks oder Songs organisiert sind, gestalten jeweils ein Kaleidoskop 
des Abends, beziehungsweise der Nacht in diesem Berlin der Gegensätze, 
unter wechselnden Aspekten. Einmal sehen wir Unterwelt-Szenen des 
Nachtlebens,20 einmal erklingt eins von Gustav Mahlers Rückert-Liedern, 
„Ich bin der Welt abhanden gekommen“, während die Figuren in melan-
cholischer Verlorenheit erscheinen.21 In einer dieser Montagesequenzen 
geht es um Erinnerung. Sie folgt auf eine Szene, in der Veteranen des Ers-
ten Weltkriegs sich in einer Wohnung treffen, um eine Schlacht mit Zinn-
soldaten nachzuspielen und der Toten zu gedenken. Gereon Rath wird 
eingeladen, ohne zu wissen, was ihn dort erwartet – und die Gedenkfeier 
der Kaisertreuen löst bei ihm die Erinnerung an die traumatische Schlacht 
an der Front aus, bei der er seinen verletzten und seither vermissten Bruder 
zurücklassen musste. 
Was wir in der Montagesequenz sehen, die darauf folgt, sind nicht 
Raths eigene Erinnerungen, sondern eine Komposition aus Momenten, 
die zu Erinnerungen an ein unwiederbringlich verlorenes Deutschland ge-
ronnen sind. Wenn der jüdische Regierungsrat Benda (Matthias Brandt) 
sich am Abend ans Klavier setzt und die Arietta aus Edvard Griegs Lyri-
schen Stücken op. 12 spielt, übernimmt die Serie die melancholische Stim-
mung der Musik und transferiert sie, wie häufig übrigens in diesen video-
clipartigen Montagen, von der intradiegetischen auf die extradiegetische 
Ebene. Was für musikalische Bildungsbürger*innen eine Feierabendbe-
schäftigung ist, weitet sich zur Elegie auf eine verlorene Epoche aus, wenn 
wir abwechselnd scheinbar nur durch ihre Gleichzeitigkeit zusammenhän-
gende Momente aus dem Hause Benda sehen und von den Geistern der 
Vergangenheit und der Zukunft heimgesuchte Häftlinge im Gefängnis: 
den traumatisierten Veteranen aus dem Ersten Weltkrieg und den Groß-
industriellen-Erben Alfred Nyssen (Lars Eidinger). Dazwischen hüpft das 
überglückliche Dienstmädchen der Familie Benda auf dem frisch bezoge-
nen Bett herum – und niemand, am wenigsten sie selbst, ahnt, dass sie 
                                                          
20  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge 2, 00:38:31–00:44:30.  
21  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge 3, 00:39:30–00:41:49.  
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Bendas Mörderin sein wird. Atmosphärisch realisiert sich in der Sequenz 
bereits alles, was man auf der Handlungsebene erst retrospektiv verstehen 
kann.22 
 
 
Raumbild und Massenornament 
 
Man könnte nun, etwas zugespitzt, behaupten, Babylon Berlin sei mindes-
tens so sehr eine Adaption von Kracauers Studien über die Weimarer Un-
terhaltungskultur wie von Kutschers Kriminalroman. Dies jedoch nicht in 
Form von Thesen, die als Botschaften auf der Ebene der Repräsentation 
vermittelt werden.23 Vielmehr ist es Kracauers kulturanalytisches Verfah-
ren selbst, das die Serie strukturiert. Es handelt sich dabei um eine Lektüre-
technik der Oberfläche, wie er in seinem Essay Das Ornament der Masse 
von 1927 schreibt: „Der Ort, den eine Epoche im Geschichtsprozeß ein-
nimmt, ist aus der Analyse ihrer unscheinbaren Oberflächenäusserungen 
schlagender zu bestimmen als aus den Urteilen der Epoche über sich 
selbst.“24 
Wie Babylon Berlin diese Theorie der Oberfläche wiederum in ein 
dynamisches Verfahren der Oberflächengestaltung verwandelt, lässt sich 
an der Inszenierung des monumentalen Tanzlokals Moka Efti zeigen. Als 
Raumbild im Sinne Kracauers zielt es darauf, das Fantasma jener Epoche 
als Zuschauererfahrung zu gestalten. Unter Raumbild versteht Kracauer 
das Folgende: 
 
Jeder typische Raum wird durch typische gesellschaftliche Verhält-
nisse zustande gebracht, die sich ohne die störende Dazwischen-
kunft des Bewusstseins in ihm ausdrücken. Alles vom Bewusstsein 
                                                          
22  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge 7, 00:40:56–00:43:31. 
23  Von Caligari zu Hitler, schreibt Kappelhoff, stelle „eines der wirkungsmächtigsten 
Zeugnisse für ein historisches Verfahren dar, von den Notwendigkeiten und Nöten 
der Gegenwart ausgehend die Genealogie dieser Gegenwart zu entwerfen.“ (Kap-
pelhoff 2008, 58) In dieser Lesart geht es Kracauer nicht darum, sein Filmkorpus 
als Abbildung oder Spiegelung gesellschaftlicher Realität zu deuten, wie sie sich ei-
nem alltäglichen Wissen und Wahrnehmen darstellt, sondern darin eine Realität ge-
staltet zu sehen, die sich unserem Alltagsbewusstsein entzieht. Das filmische Bild 
erweist sich als ein Medium, mit dem sich diese Wirklichkeit erschließt – in den 
Haltungen und Gesten der Figuren, in den Räumen, die von Figuren und Dingen 
bewohnt, in denen sie zueinander in Beziehung gesetzt und voneinander getrennt 
werden, in den Architekturen, die ihre Haltungen und Gesten bestimmen. 
24  Kracauer 2017, 50. Das Massenornament kommt gemäß Kracauer aus den USA, wo 
er es bei den Tiller-Girls entdeckt: „Die Girleinheiten trainieren [...], um eine Un-
zahl paralleler Striche zu erzeugen, und die Ertüchtigung breitester Menschenmas-
sen wäre zur Gewinnung eines Musters von ungeahnten Dimensionen erwünscht. 
Am Ende steht das Ornament, zu dessen Verschlossenheit die substanzhaltigen 
Gefüge sich entleeren.“ (Ebd., 52)  
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Verleugnete, alles, was sonst geflissentlich übersehen wird, ist an 
seinem Aufbau beteiligt. Die Raumbilder sind die Träume der Ge-
sellschaft. Wo immer die Hieroglyphe irgendeines Raumbildes ent-
ziffert ist, dort bietet sich der Grund der sozialen Wirklichkeit 
dar.25  
 
Die Serie spürt den Berliner Tanzpalast Moka Efti als ein solches Raum-
bild auf. In der Inszenierung ,entziffert‘ sie es in einer Bewegung der Ver-
dichtung: die Vertreter*innen der widersprüchlichen Tendenzen der Ge-
sellschaft, Links und Rechts, Proletariat und Großbürgertum, Polizei und 
Unterwelt, bewegen sich in einem einzigen Rhythmus, unter einem einzi-
gen musikalischen Bogen.  
Die den Zuschauer*innen mittlerweile bekannten Figuren fügen sich 
ins ,Ornament der Masse‘ ein, mit dem Kracauer ein populärkulturelles 
Symptom für den Zustand der Weimarer Republik beschreibt. 
Babylon Berlin inszeniert das Massenornament im Moka Efti als ein 
Raumbild, das seltsam zwischen den Zeiten hängt. Denn was wir sehen 
und hören, ist eine Berliner 20-Jahre-Vintage-Party, die aus unserer Ge-
genwart zu kommen scheint, mit lauter verkleideten Menschen; sie ließe 
sich mit Susan Sontags 1964 formuliertem Konzept von Camp als ver-
spielt-selbstironisch-theatralischem Modus beschreiben.26  
Gleichzeitig befinden wir uns durch die Krimi-Struktur der Serie 
schon so sehr in einer detektivischen Zuschauer*innenposition, dass wir 
dem hypnotischen Rausch misstrauen und jederzeit erwarten, dass die 
Euphorie in eine Katastrophe kippen könnte – der für diese Zeit vielbe-
schworene ,Tanz auf dem Vulkan‘.  
Die Tanzszene wird mit dem vielleicht eindrucksvollsten Bild einge-
leitet, das die Serie für jene unaufhebbare Ambivalenz der Weimarer Epo-
che findet: Wenn nämlich die Parolen, die Demonstrant*innen am Vor-
abend des 1. Mai rhythmisch vor dem Club skandieren, sich auf eine Art 
und Weise mit den Jazzklängen aus dem Inneren des Moka Efti vermi-
schen, dass man nicht mehr sagen kann, wo das eine endet und das andere 
beginnt.27 Das Tanzen der Partygänger*innen und das Zittern der trauma-
tisierten Soldaten aus dem Ersten Weltkrieg gehen nahtlos ineinander 
über. Diese Figuration des Kippbildes zwischen Zittern und Tanzen prägt 
beispielsweise die Inszenierung des Protagonisten Gereon Rath, der auf-
grund seines Kriegstraumas Morphium braucht, um nicht jederzeit in un-
kontrollierbares Zittern auszubrechen. So changiert das Bild Gereons zwi-
schen dem Tänzer, der mit verblüffender Akrobatik zu den Jazzklängen in 
der Kneipe improvisiert, und dem zitternden Elendsbündel, das auf der 
Toilette des Polizeipräsidiums zusammenbricht und nicht einmal mehr in 
                                                          
25  Kracauer 1992, 31–32. 
26  Vgl. Sontag 2013, 259–274.  
27  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge, 2, 00:27:58–00:28:14. 
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der Lage ist, sich eine Dosis Morphium zu verabreichen. Wer weiß, was 
aus ihm geworden wäre, hätte Charlotte Ritter nicht frech die Herrentoi-
lette aufgesucht. Sie wiederum ist die Figur, in der das Kippbild sich ver-
dichtet, welches das Berlin der Zwanziger Jahre mit dem der Gegenwart 
vereint und die äußerste Libertinage mit dem Terror der Diktatur über-
blendet. Einerseits das Bild einer Frau aus dem Proletariat, die eine dop-
pelte Emanzipationsgeschichte durchläuft, die es aber nur in die Mord-
kommission schafft, weil sie in der Nacht als Prostituierte arbeitet. In der 
Szene im Moka Efti konzentriert sich diese Kippfigur zwischen Tanzen 
und Zittern in der Masse:28 Ausgelassen-rauschhafte, sich immer stärker 
synchronisierende Bewegungen der Tanzenden und das Zucken der an-
drogynen Automaten-Frau auf der Bühne fallen zusammen in einen einzi-
gen, in sich ambivalenten, audiovisuellen Rhythmus. Das Kontrollierte 
und der Verlust der Kontrolle schwingen zusammen.29  
Bereits in dieser Szene verdichtet sich die Atmosphäre der Bedro-
hung, welche die Serie je länger je mehr dominieren wird. Die Kamera 
zeigt uns nicht nur die Sängerin, umtanzt von freizügigen Revue-Damen, 
und ihr magisch gebanntes Publikum, das die Nummer schon in- und 
auswendig zu kennen scheint. Sie nimmt immer wieder die Gesichter des 
Gangsterbosses und des mit völkischer Ideologie liebäugelnden Großin-
dustriellen-Erben in den Blick. Dabei ist jede Figur ganz mit ihren priva-
ten Liebesobsessionen, Intrigen oder Träumen präokkupiert, und jede 
führt ein Doppelleben, hat einen mehr oder weniger unsichtbaren Schat-
ten, der seine eigenen Tänze aufführt. Für detektivische Zuschauer*innen 
wird deutlich, dass hier jede*r jede*n verrät. Die Ermittlungen führen 
nicht zur Lösung eines konkreten Kriminalfalls. Zum wild-ekstatischen 
Massenornament formiert, verharrt die Gesellschaft angesichts eines omni-
präsenten Bedrohungsgefühls in Erstarrung. 
 
 
Kulturtheorie als ästhetische Erfahrung 
 
In den Massenornamenten, im kaleidoskopischen Blick und in einem au-
diovisuellen Rhythmus, der bald ans unermüdliche Ticken einer Zeitbombe 
erinnert, gelingt es der Serie, den kulturtheoretischen Diskurs über eine 
für uns historisch gewordene Epoche als ästhetische Erfahrung lebendig 
zu machen.  
                                                          
28  Babylon Berlin, Staffel 1, Folge, 2, 00:32:25–00:37:30. 
29  Kracauer 2017, 96. 1927 sieht Kracauer im Massenornament vor allem eine Denkfi-
gur, die auf die Veränderung der Gesellschaft durch den Kapitalismus verweist. 
„Der kapitalistische Produktionsprozeß ist sich Selbstzweck, wie das Massenorna-
ment.“ Ebd. 
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Auch im Umgang mit den Genremodalitäten des Krimis zeigt sich 
die Gegenwartsbezogenheit von Babylon Berlin. Ganz deutlich schreibt 
sie eine Tendenz fort, die sich vor allem in europäischen TV-Serien der 
letzten Jahre beobachten lässt. Die britischen Serien Broadchurch (2013–
2017) und The Fall (2013–), die dänisch-schwedische Koproduktion Die 
Brücke (2011–2018), die deutsche Netflix-Serie Dogs of Berlin (2018–) 
und La trêve, eine belgische Produktion (2016–) lassen ihre Ermittlerfigu-
ren allesamt an unübersichtlichen gesellschaftspolitischen Zuständen 
scheitern – und verstricken sie in einem Maß in die zu lösenden Fälle, dass 
ein analytischer detektivischer Blick von außen nicht mehr möglich ist. 
Den Protagonist*innen von Babylon Berlin geht es genauso.  
Nicht zuletzt inszeniert die Serie durch ihre ästhetische Lektüre von 
Kracauers Thesen auch ein Berlin, in dem für kurze Zeit eine avancierte 
deutsche Populärkultur möglich war. Gerade wenn man bedenkt, dass 
dem Regisseur Tom Tykwer vorgeworfen wurde, in seinen Hollywood-
Filmen Genre-Muster zu reproduzieren,30 lässt sich Babylon Berlin in sei-
nem ästhetisch und intellektuell komplexen Umgang mit dem Krimigenre 
als ein Plädoyer verstehen: für Kunst als Populärkultur beziehungsweise 
Populärkultur als Kunst. 
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Von Levittown nach Suburbicon.  
Die US-amerikanische Vorstadt der Nachkriegszeit  
im populären Kinofilm 
 
Ingrid Tomkowiak 
 
 
Beginnen wir von hinten: 2017 kam der Spielfilm Suburbicon in die Kinos, 
die Regie führte George Clooney. Der Film beginnt mit dem Blick auf ein 
in Leder gebundenes Klemmalbum mit dem in goldener Schrift gesetzten 
Titel „Suburbicon“. Das Album wird von einer Hand geöffnet, wir sehen 
das Titelblatt einer Werbebroschüre für diese Vorstadt, im Stil der 1950er 
Jahre. Während die Hand das Album durchblättert und belebte Szenen 
vom Bau, aus dem Alltag und den Bewohner*innen gezeigt werden, 
spricht eine Stimme aus dem Off:  
 
Welcome to Suburbicon, a town of great wonder and excitement. 
Founded in 1947, Suburbicon was built with the promise of pros-
perity for all. And in only twelve short years, it has grown from a 
few small homes to a living, breathing community with all the con-
veniences of the big city without all the noise or the traffic. And 
now, with nearly 60,000 residents, they enjoy their own schools, a 
fire department, and a police department. There’s a shopping mall. 
A first-rate hospital. Why, we even have our own choir. The people 
of Suburbicon hail from all corners of this great nation. A melting 
pot of diversity from cities as far away as: „New York!“ – And: 
„Ohio!“ – And even: „Mississippi!“ The only thing Suburbicon is 
missing – is you. Isn’t it time for your new start? Come home to 
Suburbicon!1  
 
Neue Eigenheime, gemähte Rasenflächen, Mittelklassewagen, glückliche 
Familien, glückliche Menschen – bei so viel Idylle, perfekt historisiert, ist 
etwas faul, das ahnt man gleich; das entsprechende Stichwort im Text lau-
tete diversity – und zwar hier ganz in Weiß. Dunkelhäutige Menschen 
scheint es in Suburbicon nicht zu geben. Und so nimmt die Geschichte 
ihren Lauf: Ein Postbote bringt die Begrüßungspost in ein neu bezogenes 
Haus. Als ihm die Hausbesitzerin Mrs. Mayers öffnet, ist er sehr erstaunt, 
dass es sich bei seinem Gegenüber nicht um den in dieser Siedlung ge-
wohnten Anblick einer hellhäutigen Hausfrau handelt, und sorgt für die 
Verbreitung der für ihn und die Anwohner*innen sensationellen Nach-
richt im Quartier. 
 
 
                                                          
1  Clooney 2017, 00:00:36–00:01:54. 
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Das kulturelle Narrativ der amerikanischen Vorstadt 
 
„What is it about the suburbs?“, fragt Rupa Huq in ihrem Buch Making 
Sense of Suburbia Through Popular Culture; der Klappentext bringt ihre 
Überlegungen auf den Punkt:  
 
On the one hand we know them as dull, safe, bourgeois – the places 
we long to leave. On the other, they have been a breeding ground 
for the richest and most innovative cultural production of the 
twentieth and twenty-first centuries. [...] We know what they are, 
indeed many of us live in them, but the idea of the suburbs has de-
veloped in our collective imagination through representations in 
popular culture.2  
 
Als kurz nach dem Zweiten Weltkrieg mit Levittown, New York, und 
gleich anschließend mit Levittown, Pennsylvania, die ersten in Massen-
produktion erstellten Vorstädte gebaut wurden3, galten die dort entste-
henden Eigenheime zunächst als Realisierung des American Dream für die 
gewachsene – weiße – Mittelschicht und damit auch als politische Konso-
lidierung im Angesicht des Kalten Krieges und als Bollwerk gegen den als 
Bedrohung empfundenen Kommunismus. Viele solcher und ähnlicher 
Siedlungen folgten in kurzer Zeit, eine ganze Generation suchte ihr Glück 
in materiellem Wohlstand und häuslichem Komfort in den Vorstädten. Im 
Zentrum ihres Lebensideals standen das Eigenheim und die Kleinfamilie: 
der auswärts arbeitende Ehemann und Vater, die für Haus und Garten 
verantwortliche Ehefrau und Mutter, das Auto und ein bis zwei Kinder.4  
Der sich in Vorstädten manifestierende Lebensstil und die Mentalität 
der Bewohner*innen wurden sehr bald Gegenstand eines bis in die Ge-
genwart andauernden, kritischen und auch künstlerischen Diskurses. Die 
Bilder von sorgsam gehegten Vorstadtsiedlungen mit sich gleichenden 
Straßen und Reihen sich ähnelnder Häuser, mit weißen Gartenzäunen und 
gesprengten Rasenflächen, aus denen kein Halm Unkraut herausschaut, 
sind aus Literatur, Fotografie und Film über die USA hinaus bekannt. Mal-
vina Reynolds warf in ihrem 1962 geschriebenen Song Little Boxes die 
Frage auf, ob die in Massenproduktion nach industriellen Standards gefer-
tigten Häuser in den neu entstandenen Vorstädten auch entsprechend 
standardisierte Menschen und standardisierte Mittelschicht-Biografien 
hervorbrächten.5 Im selben Jahr erschien der Roman Revolutionary Road 
von Richard Yates. In den Fokus der Aufmerksamkeit rückte die Einstel-
                                                          
2  Huq 2013, Klappentext. 
3  Zum Konzept, zur Entwicklung und strikten Regelung des Alltags in Levittown, 
Pennsylvania, sowie zur Rolle der Levittown Times vgl. Wyatt 2012, 50–123; Harris 
2010. 
4  Vgl. Martinson 2000; Scott 2001; Tomkowiak 2012.  
5  Lyrics: http://people.wku.edu/charles.smith/MALVINA/mr094.htm [27.05.2017]. 
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lung der hauptsächlich weißen Bevölkerung: Kleinbürgerlichkeit und In-
toleranz gegenüber allem, was anders erschien als das, was der eigenen, 
unbedingt aufrechtzuerhaltenden Fassade entsprach. Der US-amerikani- 
schen Bevölkerung der 1950er Jahre attestierte Yates „a general lust for 
conformity all over this country, by no means only in the suburbs – a 
kind of blind, desperate clinging to safety and security at any price“, wie 
er 1972 in einem Interview sagte.6 
Die medialen Repräsentationen der Vorstadt 7  sind häufig geprägt 
vom Kontrast zwischen pastoralem Paradies und Sozialrealismus. Den 
düsteren Schreckensszenarien von Teen-Horror-Filmen und Slasher-
Streifen, die die vermeintlich unschuldigen Einfamilienhäuser immer wie-
der durch Psychokiller wie Freddy Krueger attackieren lassen8 oder unter 
die Oberfläche9 bzw. hinter die Fassaden10 der vermeintlichen Idylle füh-
ren, stehen eher unbeschwerte Milieu-Komödien11 gegenüber, die die tag-
täglichen Anforderungen des Vorstadtregelwerks ebenso karikieren wie 
explizit ironisch angelegte Filme12 oder TV-Serien13. Selbst frühe, affirma-
tive Familienserien14 zeigen aus heutiger Sicht betrachtet das der Vorstadt 
immanente Spannungsfeld von Konsum und Freiheit, Gleichheit und In-
dividualität, Gemeinschaft und Zwang, Integration und Ausschluss auf. 
Kevin Arnold, Protagonist der TV-Serie The Wonder Years15 gibt am Ende 
der ersten Episode von 1989 allerdings zu bedenken:  
 
Whenever some blowhard starts talking about the anonymity of 
the suburbs or the mindlessness of the television generation ... we 
know that inside everyone of those identical boxes, with its Dodge 
parked out front and its white bread on the table and its TV set 
glowing blue in the falling dusk, there are ... families bound togeth-
er in the pain and the struggle of love.16 
 
                                                          
6  Zitiert nach Randall 2011. 
7  Vgl. Heger 2010, 187–189; Dickinson 2006. 
8  Z.B. Wes Craven: A Nightmare on Elm Street (1984). 
9  Z.B. David Lynch: Blue Velvet, 1986: „What lies beneath will now be revealed“, 
steht auf einem der Plakate zum Film, siehe https://starreviews.files.word 
press.com/2013/03/blue-velvet.png [25.10.2019]; Mark Frost / David Lynch: Twin 
Peaks (TV-Serie, 1990–1991). 
10  Z.B. Sam Mendes: American Beauty (1999); ders.: Revolutionary Road (2008). 
11  Z.B. John Hughes: Weirdscience (1985); ders.: Ferris Bueller’s Day Off (1986); 
ders.: She’s Having a Baby (1988). 
12  Z.B. Gary Ross: Pleasantville (1998). 
13  Z.B. David E. Kelly: Picket Fences (1992–1996); Marc Cherry: Desperate House-
wives (2004–2012); Matt Groening: The Simpsons (1989–). 
14  Z.B. Joe Connelly / Bob Mosher: Leave it to Beaver (1957–1963). 
15  Neal Marlen / Carol Black: The Wonder Years (1989–1993). 
16  Zitiert nach Huq 2013, 109. 
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Immer gehe es in den suburbanen Geschichten um die schmerzlich emp-
fundene Diskrepanz zwischen Sein und Schein, schreibt der Filmwissen-
schaftler Christian Heger in seiner Studie zu Tim Burtons Filmen im  
Kapitel zu Edward Scissorhands.17 Diese Diskrepanz zu kaschieren sei es-
senzielles Postulat des kommunalen Miteinanders; in den Suburbs herrsche 
entsprechend eine Ästhetik der Oberflächlichkeit, eine Atmosphäre un-
entwegter Maskierung, in der äußere Perfektion und innere Makellosig-
keit nur höchst selten in personalem Schulterschluss agierten.18  
Tim Burton, aufgewachsen im suburbanen Burbank, Kalifornien, der 
1960er Jahre, erinnert sich:  
 
I had always felt that growing up in those kinds of neighbourhoods 
the only time you’d ever see the neighbours all together was if 
there was an accident or something out front. Then the pull-out-
the-lawn-chairs kind of mob mentality would kick in. I was always 
fascinated by that, and how the parallel between suburban life and a 
horror movie was really closer than you might think.19  
 
Bereits Burtons Kurzfilme Vincent (1982) und Frankenweenie (1984) 
thematisierten die Vorstadtmentalität20; seine Inszenierung der Vorstadt 
in Edward Scissorhands (1990) stellt die sozialpsychologische Dimension 
des dortigen Alltags ins Zentrum und zeigt den Außenseiter als Störfak-
tor des Kleinbürger*innen-Idylls. Mit seinen pastellfarbenen Häusern ist 
der Schauplatz Suburbia eine filmische Illustration nicht nur des Titel-
blatts zum Time-Magazine mit Bauunternehmer William Levitt aus dem 
Jahr 195021, sondern auch zu Malvina Reynolds’ bereits erwähntem Spott-
lied Little Boxes: „There’s a green one and a pink one | And a blue one 
and a yellow one, | And they’re all made out of ticky tacky | And they all 
look just the same.“22  
Bildliche Vorlagen lieferten Burton nachweislich und sichtbar die 
1973 erschienenen Fotografien von Bill Owens; mit seinem 1973 erschie-
nenen Bildband Suburbia setzte der Fotograf diesem Lebensstil ein bildli-
ches Denkmal.23 Seine Aufnahmen reflektieren die Ambivalenz des Pro-
jekts, das die ganze USA durchzieht: Zufriedenheit und auch Stolz der 
Bewohner*innen spricht aus diesen Bildern, abgeleitet aus dem Besitz und 
                                                          
17  Vgl. Heger 2010, 189. 
18  Vgl. ebd. 
19  Tim Burton zitiert in Salisbury 2006, 98. 
20  Für das Stop-Motion-Remake Frankenweenie (2012), einen Langspielfilm, hat  
Burton die Thematik gegenüber der Vorlage eher zurückgenommen als ausgebaut.  
21  https://media.newyorker.com/photos/59095135ebe912338a372744/master/w_1928, 
c_limit/grolier-14.jpg [07.08.2018]. 
22  Zitiert nach http://people.wku.edu/charles.smith/MALVINA/mr094.htm  
[27.05.2017]. 
23  Owens 1973; vgl. hier und im Folgenden Heger 2010, 187–191. 
Von Levittown nach Suburbicon 
191 
den Möglichkeiten des Konsums. Doch ist damit eine andere Ebene aufs 
engste verknüpft: die des Stillstands, des kulturellen Vakuums, der inne-
ren Leere und Frustration, der intellektuellen Anspruchslosigkeit, der 
kleingeistigen Regelhaftigkeit und Abgeschlossenheit. 
In Burtons Suburbia wohnen Menschen, die wie schon in Franken-
weenie (1984) in „nachbarschaftlicher Hysterie und Paranoia“24 miteinan-
der verbunden sind. Während sie ihr Eigenheim, ihre Gärten und ihre fa-
miliären wie körperlichen Fassaden sauber halten, beargwöhnen sie sich 
gegenseitig. Sie treffen sich zu Grillparties, um das gemeinschaftliche An-
liegen des suburbanen Friedens zu pflegen. Doch hinter den pastellfarbigen 
Mauern herrscht „ideelle Substanzlosigkeit“25. Aus der exotischen Erschei-
nung des künstlichen Menschen und reinen Toren Edward im Punk-
Outfit, der allem vorbehaltlos mit staunenden Augen begegnet und sich 
einen Platz in der Gesellschaft sichern will, ziehen die Vorstädter zu-
nächst ihren Nutzen, denn in der alltäglichen Eintönigkeit genießen sie die 
willkommene Abwechslung. Ein gemeinsames Leben mit dem anders 
Scheinenden erscheint schließlich jedoch unmöglich und Edward wird er-
barmungslos verfolgt. Um ungestört von fremdem Aussehen und fremden 
Ideen ein Leben im Stillstand weiterführen zu können, treibt ihn der Mob 
aufgebrachter Vorstädter aus Suburbia hinaus in die Isolation. Die atmo-
sphärisch einer Märchenerzählsituation zwischen Großmutter und Enkelin 
angelehnte Rahmenhandlung des Films sorgt dafür, dass die Kälte und In-
humanität der Exklusion Edwards aus Suburbia noch drastischer wirken. 
Burtons Film liefert mit über die Ästhetik des Settings geführten Au-
thentifizierungsstrategien, mit Mitteln der Fiktionalisierung und Motiven 
des Fantastischen eine auf die Monstrosität der gesellschaftlichen Realität 
zielende kritische Bestandsaufnahme, ausgestaltet zur „Parabel über die 
Conditio humana“26, wie Heger urteilt.  
George Clooney verfolgt in Suburbicon etwas Ähnliches, doch geht 
er anders vor. 
 
 
George Clooneys Suburbicon I 
 
Clooneys Film Suburbicon ist ein satirischer Thriller, dessen Plot auf ei-
nem Drehbuch von Ethan und Joel Coen aus dem Jahr 1982 basiert und 
der die fiktive Geschichte der Familie Lodge erzählt – der Nachbarn der 
Familie Mayers in Suburbicon. Während die Mayers sich wachsenden ras-
sistischen Übergriffen ausgesetzt sehen, tun sich hinter den Mauern des 
schmucken Einfamilienhauses der Lodges mörderische Abgründe auf. 
                                                          
24  Vgl. Heger 2010, 189. 
25  Ebd. 
26  Ebd., 182. 
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Unbeeindruckt von den Ereignissen in der direkten Nachbarschaft zieht 
Vater Gardner Lodge sein eigenes, egoistisches Ding durch. Er lässt seine 
gelähmte Frau Rose durch gedungene Killer ermorden, um mit ihrer Zwil-
lingsschwester Margaret zusammenzuleben, und tötet mit dieser zusammen 
weitere Menschen. Als sein Schwager Mitch und die neue Lebensgefährtin 
durch einen der Killer ermordet werden, eröffnet er seinem elfjährigen 
Sohn Nicky, der alles durchschaut, entweder auch ihn umzubringen oder 
gemeinsam mit ihm die Polizei zu belügen und auf die karibische Insel 
Aruba zu fliegen, um dort in einem großen Haus am Strand ein neues  
Leben zu beginnen. Nicky jedoch weiß, dass die Mahlzeit, die der Vater 
gerade isst, vergiftet wurde, und schaut ihm lauernd beim Essen zu, bis 
dieser stirbt.  
Soweit grob der Thriller-Plot, der von den gut 100 Minuten Laufzeit 
des Films etwa 80 Minuten umfasst. Dazwischen geschnitten bzw. als 
Subtext damit verwoben sind die Ereignisse um die Familie Mayers, auf 
die ich noch zurückkommen werde. Indem Clooney mit dem im Film 
dargestellten Pogrom gegen die Familie Mayers ein konkretes historisches 
Ereignis aufgreift und dieses einerseits mit Authentifizierungsstrategien 
gleichsam dokumentarisch gestaltet und andererseits so mit der Thriller-
handlung verwebt, dass diese als erläuternder Kommentar zum Geschehen 
gelesen werden kann, stellt er das Unterhaltungskino in den Dienst der 
kollektiven Erinnerung. Wie das filmisch gemacht ist, soll hier exempla-
risch an einem Ausschnitt aus der Schlusssequenz des Films veranschau-
licht werden.  
Im Zuge der rassistischen Übergriffe auf die Mayers wurde deren 
Auto von einem Mob wütender Bürger*innen angezündet. Während Mr. 
Mayers den Löscharbeiten der Feuerwehr zuschaut, hört man die Stimme 
von Gardner Lodge aus dem Off: „These people are animals.“27  
Schnitt. Szenenwechsel: Lodge und sein Sohn Nicky sitzen am Kü-
chentisch. Gardner, dessen Satz man zunächst – als Ausdruck der Empa-
thie mit den Mayers oder mit dem Mob – auf die Geschehnisse vor dem 
Haus hätte beziehen können, fährt fort, wobei er sich auf die gedungenen 
Killer bezieht: 
 
Gardner: They took everything from us. They took your aunt 
Maggie, Mitch, your mom. – I want you to stay away 
from that colored boy. – You hear me? 
Nicky:  Are you gonna call the police? 
Gardner: I’ll call the police when we finish our talk. – Now, these 
animals took everything from us. And we need to make 
sense... 
Nicky: No, it was you. – You did all of this.28  
                                                          
27  Clooney 2017, 01:24:14–01:24:16. 
28  Ebd., 01:24:19–01:25:11. 
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Wenig später im Film sehen wir, wie die Mayers ihr Grundstück von den 
Spuren des Anschlags säubern. Polizei und ein Kamerateam sind vor Ort, 
ein Mann führt Interviews mit den Nachbar*innen. Eine Frau sagt in sein 
Mikrofon: 
 
One policeman got his head busted open. And a fire truck hit and 
killed a man down on Lafayette street. And three or four others 
ended up in the hospital. And Rose Lodge! This... – None of this 
ever happened before the Mayers moved here. This is a peaceful 
town.29  
 
Ein anderer Interviewer befragt gleichzeitig einen Mann: 
 
Interviewer: Have you heard any rumors about the Mayers? 
Nachbar: Oh, dozens and dozens of rumors. Oh, that he was 
being paid by the NAACP.30 
 
Im Wort NAACP wechselt das Bild auf eine Szene im Wohnzimmer der 
Lodges, wo dieses Interview im Fernsehen läuft. Es scheint sich um au-
thentisches Filmmaterial zu handeln. Die Stimme des Interviewten wechselt 
von der Schauspielerstimme auf die Originalstimme aus dem Interview, 
der Nachbar fährt fort:  
 
That the reds were behind it, that the Jews were behind it, that this 
group and that group were behind it. There were all kinds of ru-
mors. I guess some of them were being spread deliberately. Some 
were just the result of hysteria.31 
 
Die Kamera, zunächst nur auf den Fernsehbildschirm gerichtet, zoomt 
heraus, der Sohn Nicky kommt ins Bild, wie er vor dem Fernseher sitzt, 
auf ein anderes Programm wechselt, wo ein weiteres Interview läuft und 
eine Frau sagt: „I don’t feel that they should be oppressed. But I moved 
here. One of the main reasons was because it was a white community. And 
that...“.32 Während Nicky erneut das Fernsehprogramm wechselt, zoomt 
die Kamera weiter heraus und der Blick fällt auf den Vater, der zusam-
mengesunken ist, tot, mit dem Kopf auf dem Tisch. Nicky steht auf und 
geht ohne einen Blick auf seinen Vater aus dem Zimmer. Im Fernsehen 
erzählt eine männliche Stimme:  
 
 
                                                          
29  Ebd., 01:30:28–01:30:48. 
30  Ebd., 01:30:48–01:30:55. Die „National Association for the Advancement of Colored 
People“ (NAACP) ist eine 1909 gegründete Bürgerrechtsorganisation, die sich für 
die Rechte der afroamerikanischen Bevölkerung einsetzt und zur Zeit des hier be-
handelten Geschehens gegen die Segregation kämpfte. 
31  Clooney 2017, 01:30:55–01:31:08. 
32  Ebd., 01:31:08–01:31:19. 
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...the story of Gerald McCloy and the strange thing that happened 
to that little boy. They say it all started when Gerald was two. 
That’s the age kids start talking. Least most of them do. Well, 
when he started talking, you know what he said? He didn’t talk 
words. He went [Maultrommel-Geräusch] instead.33  
 
Im Rahmen eines spannenden Thrillers wird mit diesem Film eines Falls 
rassistischer Exklusion in Levittown, Pennsylvania, im Jahr 1957 gedacht, 
der damals über die Staatsgrenzen hinaus wahrgenommen und diskutiert 
wurde, inzwischen aber in Vergessenheit geraten war.  
 
 
Crisis in Levittown 
Was war 1957 passiert?34 Zwar erlaubten die Gesetze von Pennsylvania im 
Gegensatz zu anderen Bundesstaaten es nicht, in die Statuten der Com-
munity bzw. die Verträge für den Hausverkauf einen Passus aufzuneh-
men, der besagte, dass nur an Weisse verkauft oder vermietet werden dürfe, 
doch war William Levitts Politik, dies dennoch umzusetzen, Interes-
sent*innen bekannt und durch die Werbebroschüren offensichtlich.35 So 
vertraute die Kundschaft darauf, sich in einer rein weißen Community an-
zusiedeln. Im August 1957 zogen William Myers Jr., ein Labortechniker 
und Kriegsveteran aus dem Zweiten Weltkrieg, seine am College ausgebil-
dete Frau Daisy und ihre drei Kinder in ihr Haus in Levittown, Pennsyl- 
vania, ein. Tatsächlich verbreitete ein Postbote die Nachricht: „Niggers have 
moved into Levittown!“36 Und die Levittown Times titelte am 13. August  
1957: „The First Negro Family to buy a Levittown home“37.  
Obwohl die Myers mit Ausnahme der Hautfarbe der Sozialstruktur 
in Levittown völlig entsprachen, wandte man sich mit drastischen Mitteln 
gegen sie. Die Chronik der weiteren Ereignisse38 lässt erkennen, wie ein 
rassistischer Mob entsteht39: Vom ersten Tag an und für etwa zwei Monate 
andauernd versammelten sich zwischen 500 und 1.000 Menschen vor dem 
Haus der Myers, warfen Steine, machten Lärm, stießen Beleidigungen und 
Drohungen aus. In einer Gemeindeversammlung wurde von empörten 
Einwohner*innen die Forderung erhoben, den Zuzug von Schwarzen in die 
Gemeinde zu verbieten. 500 Personen gründeten ein Komitee, um legale 
                                                          
33  Ebd., 01:31:08–01:31:42. 
34  Vgl. im Folgenden Meyer 2000, 147–148; Rothstein 2017, 140–141; Wyatt 2012, 
95–112; Jonas 2017; Kushner 2009. 
35  Vgl. Wyatt 2012, 91–92; Rothstein 2017, 140. 
36  Zitiert nach ebd., 141. 
37  Zitiert nach Jonas 2017. 
38  Vgl. im Folgenden Meyer 2000, 147–148; Rothstein 2017, 140–141; Jonas 2017; 
Kushner 2009. 
39  Zur Entstehung, Handlungsweise und Binnendynamik eines Mobs bzw. einer Meute 
vgl. Sofsky 1994.  
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Mittel zu finden, mit denen man die Myers zum Wegzug zwingen könnte. 
Eine Flagge der Konföderierten40 wurde im Clubhaus nebenan aufgezo-
gen, eine weitere den Myers unters Fenster geklemmt; am Clubhaus 
prangte das Symbol des Ku Klux Klan, Kreuze wurden auf dem Rasen der 
Myers und den Rasenflächen ihrer Anhänger verbrannt, die ganze Nacht 
über wurde laut und ununterbrochen das Lied „Ol’ Man River“41 gespielt, 
das Haus der Nachbarn, die die Myers unterstützten, wurde beschädigt. 
Der Gouverneur George M. Leader berief schließlich staatliche Truppen 
ein, um die Ordnung wiederherzustellen (die örtliche Polizei hatte nichts 
unternommen bzw. sich auf die Seite des Mobs gestellt), doch die weiße 
Meute schleuderte Steine auch auf sie und fühlte sich vom Gouverneur  
im Stich gelassen. So heißt es in einem an ihn gerichteten Schreiben vom 
20. August 1957:  
 
Gov. Leader, 
Dear Sir, 
I think your handling of the Levittown situation is brutal, and does 
not show good judgement on the part of one who is suppose[d] to 
be the governor of our state.  
If you had ever lived near those savages, then you would know why 
people object to their moving into Levittown.  
Pardon me for not signing my name for it has reached the point 
where people like I are not free to express our opinions, thanks to 
people like you. 
See you at the Polls.42 
 
Einige der Aufrührer wurden vom Generalstaatsanwalt von Pennsylvania 
schließlich strafrechtlich verfolgt, weshalb die offen aggressiven Übergriffe 
allmählich abflauten.  
Der Vorfall erregte damals landesweit Aufsehen und wurde auch Ge-
genstand des zeitgenössischen Dokumentarfilms Crisis in Levittown, PA 
(1957)43 von Professor Dan W. Dodson, Soziologe und Direktor des Center  
                                                          
40  Die auch Südstaatenflagge genannte Flagge der Konföderierten stand in den 1950er 
und 1960er Jahren symbolisch für die Ablehnung einer gerichtlich angeordneten 
Integration der afroamerikanischen Bevölkerung und wird bis in die Gegenwart 
von rassistischen und rechtsextremen Gruppierungen als Symbol verwendet, vgl. 
Martinez / Richardson / McNinch-Su 2000, 6–7, 17, 109. 
41  Das Lied aus dem Musical Show Boat (1927) kontrastiert die Kämpfe und Nöte der 
afro-amerikanischen Bevölkerung mit dem beständigen und davon unbeeindruck-
ten Fließen des Mississippi, vgl. https://en.wikipedia.org/wiki/Ol%27_Man_River 
[03.11.2019]. 
42  Scan, Transkription und Kontextualisierung des Briefes auf der Website der Penn-
sylvania Historical & Museum Commission: http://www.phmc.state.pa.us/portal/ 
communities/documents/1946-1979/levittown.html [02.11.2019]. 
43  Zugänglich im Academic Film Archive of North America unter https://archive. 
org/details/crisis_in_levittown_1957 [01.11.2019]. 
Ingrid Tomkowiak 
196 
for Human Relations and Community Studies der School of Education an 
der New York University und entschiedener Gegner der Segregation. Der 
Film war Teil einer Serie über „Changing Neighborhoods“ der Dynamic 
Films., Inc., wie es im Abspann des Films heißt. Dodson hatte Interviews 
mit den Bewohner*innen von Levittown geführt und arbeitete in seinem 
31-minütigen Film auf dieser Materialbasis deren Ängste und rassistischen 
Ansichten, aber auch die wenigen pro-integrativen Positionen heraus. Jede 
irrationale Reaktion auf die Familie Myers parierte er ruhig mit Nachfra-
gen, fragte explizit nach Gerüchten und bekam – wie von dem oben zitier-
ten Interviewpartner angedeutet – Verschwörungstheorien zu hören. Später 
an seinem New Yorker Schreibtisch sitzend, kommentiert und interpre-
tiert Dodson die Interviews aus der Perspektive der Vorurteilsforschung, 
hier zum Beispiel so: 
 
Some view the incident calmly and indicate acceptance of the fact. 
But for others the Myers moving into Levittown constitutes an in- 
fringement of their own liberties. And under the impact of this sit-
uation they react with anger and force. What they say reveals their 
deep fears and frustrations.44  
 
Und so geht es im folgenden Interview um enttäuschte Hoffnungen und 
Angst vor Vermögens- und Reputationsverlust: 
 
Dodson: Why did you select Levittown to live? 
Bewohnerin: We were looking for a place to buy a home, we 
looked at Levittown and we liked the homes here. 
We liked the advantages that Levittown seemed to 
offer in a comparison to other cities. And we under-
stood that it was going to be all white, we were very 
happy to buy a home here. [...] 
Dodson: Do you think a Negro family moving here will af-
fect the community as a whole? 
Bewohnerin: Definitely.  
Dodson: What way? 
Bewohnerin: I think that all of the property values will immedi-
ately go down if they are allowed to move in here in 
any numbers.  
Dodson:  Can you give a basis for that judgement? 
Bewohnerin: Yes. We used to live in Washington, D.C. and we 
saw a very good example of that, there.45 
 
 
 
 
                                                          
44  Dodson 1957, 06:20–06:42. 
45  Ebd., 06:44–07:46. 
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Dodson interpretiert: 
 
A repetition of an experience that was distasteful. Is there to be no 
escape from living near Negroes? And what of the dream of mid-
dleclass respectability? If a Negro family can afford what you can 
afford, how do you justify your feeling of superiority? The illogic 
of one’s own position becomes apparent and in self-justification 
the old tribal myths are invoked.46  
 
Nach diversen Äußerungen der Missbilligung geht es dieser Anwohnerin 
schließlich explizit darum, die Myers zum Wegzug zu veranlassen: 
 
Bewohnerin: The whole thing centers around that word integra-
tion. Let alone what Mr. Myers has said. Because his 
home has been anything than peaceful since he 
moved in. He’s got three children. And, evidently, 
he feels that they will be accepted socially. And I 
don’t feel that they ever will be. But the whole trou-
ble with this integration business is that in the end it 
probably will end with mixing socially. And you will 
have, well, I think their aim is mixed marriages and – 
becoming equal with the whites. But the only way 
you’re going to do that is by education and by bet-
tering themselves. Not by pushing them in the way 
they have here. [...] 
Dodson: Do you think Myers will be able to live here com-
fortably? 
Bewohnerin: Comfortably? No. 
Dodson: What course of action are going to follow? 
Bewohnerin: I’ll do what I can to help to get them out legally and 
peacefully. And as far as accepting them socially, if 
that’s what you mean, I could never do that.47  
 
Bauunternehmer William Levitt sagte im Nachhinein:  
 
As a Jew, I have no room in my mind or heart for racial prejudice 
[...]. But I have come to know that if we sell one house to a Negro 
family, then 90 or 95 percent of our white customers will not buy 
into the community. This is their attitude, not ours. As a company, 
our position is simply this: We can solve a housing problem, or we 
can try to solve a racial problem, but we cannot combine the two.48 
 
Die Myers hielten es noch vier Jahre in Levittown aus, bis sie ihr Haus 
verkauften und wieder an ihren vorherigen Wohnort York, Pennsylvania, 
mit afro-amerikanisch geprägter Nachbarschaft zurückkehrten. In ihrem 
                                                          
46  Ebd., 07:46–08:14. 
47  Ebd., 08:15–10:47. 
48  William Levitt zitiert bei Halberstam 1993, 141. 
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2005 veröffentlichten Buch Sticks ’n Stones hat Daisy Myers die damaligen 
Ereignisse reflektiert.49 
 
 
George Clooneys Suburbicon II 
 
Die Interviews aus dem Film Crisis in Levittown werden im Film Sub-
urbicon nicht nur am Schluss, sondern bereits zuvor zitiert – dort laufen 
sie eher unbeachtet im Fernseher der Familie Lodge, während draußen der 
Mob tobt und Margaret gleichzeitig ungerührt das Spülbecken in der Küche 
scheuert: „Some of the people are definitely against integration. And they 
have told my children that they have to marry niggers. And my child  
doesn’t even know what a nigger is...“.50 Es läutet an der Tür, Margaret 
öffnet und schaltet den Fernseher ab. 
Wäre dieses Interview an dieser Stelle weiter zu hören gewesen, wäre 
eine der wenigen eher pro-integrativen Aussagen in den Spielfilm über-
nommen worden, das war aber wohl nicht Clooneys Absicht. Die Frau 
fährt nämlich fort:  
 
And my child doesn’t even know what a nigger is but from the 
sound it has scared them and they have come home just crying: 
Mommy, do I have to marry niggers? And my answer in handling 
all the fears of the children coming in is: You can marry whomever 
you wish.51 
 
Wie wir im oben bereits besprochenen Schlusssegment sehen konnten, in-
szeniert Clooney auch die Interviewsituation und schneidet sie mit dem 
zeitgenössischen Originalfilm zusammen. Zudem orientiert er sich weit-
gehend an den damaligen Fakten, gestaltet die meisten Szenen um die 
Myers nach Fotografien des Geschehens52 sowie Bildern aus Dodsons 
Dokumentarfilm und stützt sich auf Archivmaterial, so für die Versamm-
lung im Klubhaus, bei der den direkten Anwohner*innen vom Housing 
Committee versprochen wird, dass zum Grundstück der Mayers Zäune 
gezogen werden, um ihnen den Anblick der Farbigen zu ersparen. Zudem 
wird eine Petition verabschiedet: 
 
We defy the supporters of Mr. Mayers to say our fears are ground-
less. We favor racial integration, but only at such time the Negro 
shows he’s ready for it. They don’t seek to better themselves. This 
community has come too far to move backwards. We demand our 
                                                          
49  Vgl. Myers 2005; vgl. auch Myers 2010. 
50  Clooney 2017, 00:54:19–00:54:36. 
51  Dodson 1957, 14:54–15:13. 
52  Vgl. den Bestand in der digitalen Sammlung der Temple University Libraries, Phila-
delphia, Pennsylvania: https://digital.library.temple.edu/digital/search/searchterm/ 
myers%20levittown/order/nosort/page/1 [03.11.2019]. 
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civil rights to live where we want and with whom we want, and, 
with God’s help we will overcome! [Applaus]53  
 
Im Making-of zu diesem Film werden einschlägige Szenen wieder aufge-
griffen und von Clooney sowie den Darsteller*innen kommentiert: 
 
Clooney: We used actual footage that was taken from the docu-
mentary and put it on the television screen and on the 
radio. [...] 
Damon: There’s all this existing footage of people interviewed 
saying all this stuff, and so George will mix that into 
our movie and so you’ll see those actual interviews. 
There won’t be actors doing it, these were the actual 
people from Levittown who went on camera and did in-
terviews about how they wanted this family to move 
out of their community. So it’s pretty heavy stuff. [...] 
Clooney: I thought it was important to hear them and not have 
them sound like hicks from Tennessee and Kentucky 
where I’m from, and sometimes they sound like they’re 
from Pennsylvania and New York and the North East 
part of the United States where it also all existed. [...] 
No one’s innocent from that period of time. [...] The 
petition itself that they read at the townhall was from 
actual archival research that I did and it’s actually what 
they said at their trying in the townhall to keep the My-
ers Family out. [...] We think of the Eisenhower years 
for our country in particular as the greatest, probably 
one of the greatest times in our country’s history be-
cause we had a great economic boom. You just sort of 
forget that there were an awful lot of people of any oth-
er race but white, and any other, you know, gender but 
male that were left completely out of the conversation. 
So when America was great, for a lack of a better term, 
the reality was, you know, it wasn’t pretty great for an 
awful lot of people. [...] We were in the middle of 
shooting during the election. And it changed the tone 
of it a little bit. I think the film was funnier before 
things became serious, you know. I think it was funnier 
when things seemed improbable. 
Fleshler: Yeah, it’s really talking about exactly what we’re dealing 
within our country right now: what’s lying right under 
the surface or you could say rising to the surface. 
Isaac: Particularly now, with this idea we’re trying to get, you 
know, we’re trying to get back to some sort of America 
that was really great, that we’ve lost, I think it’s great to 
see a story where the focus is on this supposed great 
America and how dark that actually was. 
                                                          
53  Clooney 2017, 00:04:02–00:04:37. 
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Basaraba: How far really have we come? Is it really the same as it 
was in the 1950s?54 
 
Angesichts vermehrter rassistischer Vorfälle, eines verstärkten latenten All-
tagsrassismus und der Tatsache, dass Donald Trump die 1950er Jahre unter 
Präsident Dwight D. Eisenhower als Vorbild dienen, ist es Clooneys Anlie-
gen zu zeigen, wie düster die 1950er Jahre inmitten der bunten Scheinwelt 
tatsächlich waren: dass der American Dream nicht auf eine Vision von 
Chancengleichheit baute, sondern auf Exklusion. Er tut dies unter Verwen-
dung archivalischen und dokumentarischen Materials zur Krise in Levit-
town 1957 mit den narrativen Mitteln des Thrillers, der Schwarzen Komö-
die und des Film noir.  
Setting und Requisiten des Films sind offensichtlich penibel recher-
chiert; von der Siedlungsanlage und der Hausform, der Wohnzimmer- 
und Kücheneinrichtung über die Trockenhaube bis zur Fernbedienung für 
den Fernseher scheint jedes Detail einem zeitgenössischen Werbepros-
pekt entnommen zu sein. So wirkt es zwar irgendwie authentisch, zu-
gleich aber auch irgendwie too much. Das mag man als überästhetisiert o-
der – im Sinne Jean Baudrillards (1978) – als hyperreale simulierte Version 
der Vergangenheit kritisieren55, es lässt sich aber auch mit Susan Sontags 
Begriff des Camp56 als bewusster Hinweis auf diese artifizielle Gestaltung 
und damit auch auf die Künstlichkeit des zwar bunt anmutenden, aber 
weißgewaschenen amerikanischen Traums lesen. Das Bemühen um Histo-
rizität mithilfe der explizit inszenierten Hochglanzoptik des zu Beginn 
des Films aufgerufenen Werbeprospektes für Suburbicon bzw. Levittown 
erweist sich zudem als analytischer Blick aus der Gegenwart auf die Ver-
gangenheit und damit eben auch als Verweis auf die Gegenwart.  
Clooney schafft mit Suburbicon eine Verbindung des wegen seiner 
Ästhetik der Oberfläche kritisierten Nostalgie-Films (der laut Baudrillard 
angesichts einer Faszination für Vergangenes, Verlorenes sowie mit seiner 
Mischung aus eklektizistischer Beliebigkeit und stilistischer Perfektion 
die Komplexität von Geschichte zum Retro-Szenario reduziere)57 mit dem 
Dokumentarischen. Die typischen Vertreter des Nostalgie-Films – wie 
beispielsweise der Film American Graffiti (George Lucas, 1973) – seien bei 
näherem Hinsehen zu perfekt, zu glatt, so Dominik Schrey unter Rück-
griff auf Baudrillard und Fredric Jameson.58 Sie entzögen sich dem histori-
sierenden Zugriff und kreierten so eine ahistorische Vergangenheit, eine 
pastness außerhalb der real-historischen Zeit.59 Clooney dagegen legt in 
                                                          
54  Clark 2017, 05:25–12:05. 
55  Vgl. Schrey 2017, 74–76. 
56  Vgl. Sontag 1964. 
57  Vgl. Schrey 2017, 74–76. 
58  Vgl. ebd., 79; Schrey bezieht sich hier auf Baudrillard 1978 und Jameson 1986. 
59  Vgl. ebd., 77–78. 
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Suburbicon die Herkunft der Vorortidylle aus der Prospektwelt unüber-
sehbar offen und konterkariert diese vermeintliche Idylle mit dem Rück-
griff auf einen authentischen Fall von rassistisch begründeter Exklusion. 
Den bunten Bildern der sonnenbeschienenen Vorortlandschaft hält er die 
Düsternis sowohl im Inneren der Häuser als auch im Inneren ihrer hell-
häutigen Bewohner*innen entgegen und ergänzt sie durch die graue Op-
tik und die Originalstimmen des historischen Filmmaterials. Indem Sub-
urbicon an eine möglicherweise vorhandene nostalgische Haltung – im 
Sinne der Sehnsucht nach der verlorenen Zeit, in der Amerika ,groß‘ war – 
anknüpft und die mörderische Haltung der Protagonist*innen wie auch 
des Mobs auf der Straße gerade aus der überästhetisierten Prospektidylle 
erwachsen lässt, verwendet der Film Nostalgie reflexiv bzw. reflektiert 
und wird im Gewand eines Thrillers der Komplexität der historischen Si-
tuation gerecht. 
Mit den Mitteln des Unterhaltungskinos wird der Übergriff gegen 
die Myers genau 60 Jahre nach den Ereignissen wieder ins kollektive Ge-
dächtnis geholt, aus dem vom individual pursuit of happiness bestimmten 
Klima der 1950er Jahre heraus erklärt und gleichzeitig zur Mahnung für 
die Gegenwart genutzt. Die Rechnung ging auf: Im August 2017 erschie-
nen nicht nur zahlreiche Rezensionen zu Suburbicon, sondern auch diver-
se Zeitungsartikel zum rassistischen Klima der 1950er und der 2010er Jah-
re im Allgemeinen und dem Fall Levittown 1957 im Besonderen, und das 
nicht nur, aber auch in den USA.60 
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„Im Haus des Henkers wurde vom Strick gesprochen  
wie nie zuvor“ – das Fernsehereignis HOLOCAUST  
und das bundesrepublikanische Geschichtsbild nach 1979 
 
Toni Reichert 
 
 
Auf dem Weg zum Fronteinsatz wird 1939 eine Einheit von Wehrmachts-
soldaten unweit der deutsch-polnischen Grenze zu Zeugen der national-
sozialistischen Vernichtungspolitik: Nachdem ihr Truppentransporter an 
einer Straßensperre zum Stehen gekommen war, beobachten die Soldaten 
von der Laderampe des Fahrzeugs aus, wie eine militärische SS-Einheit eine 
Gruppe von Zivilisten gewaltsam trennt und die männlichen Mitglieder 
der Gruppe daraufhin in eine auf freiem Feld stehende Landsynagoge 
treibt. Als einer der Wehrmachtsangehörigen von einem beteiligten 
Wachposten wissen will, was sich vor ihren Augen abspiele, erhält er eine 
lakonische Antwort: „Spione“. Wenig später geht das hölzerne Gebäude 
in Flammen auf – in Brand gesteckt durch die Einheiten der SS. Schreiend 
und verzweifelt müssen die verbliebenen Frauen zusehen, wie ihre Fami-
lienangehörigen bei lebendigem Leib verbrennen. Gebannt und regungslos 
verharren die Blicke der Wehrmachtssoldaten auf der Szene, bis das bren-
nende Gebäude schließlich krachend in sich zusammenstürzt.1 
Es sind Szenen wie diese, mit denen der US-Vierteiler HOLOCAUST 
– Die Geschichte der Familie Weiss den millionenfachen Mord an den euro-
päischen Jüdinnen und Juden ins Bild setzte. Als HOLOCAUST an den 
Abenden vom 22. bis zum 26. Januar 1979 auf den zusammengeschalteten 
,Dritten Programmen‘ der deutschen Landesmedienanstalten ausgestrahlt 
wird, sieht nahezu jede*r zweite erwachsene Bundesbürger*in mindestens 
eine der vier Folgen der Serie. Allein beim Westdeutschen Rundfunk, der 
die Ausstrahlungsrechte an der Serie erworben hatte, gehen im Verlauf 
der Ausstrahlungswoche etwa 30.000 Anrufe und fast eine halbe Million 
Zuschriften ein.2 Am Montag nach der Ausstrahlungswoche resümierte 
das Nachrichtenmagazin der Spiegel: 
 
Eine amerikanische Fernsehserie von trivialer Machart schaffte, was 
Hunderten von Büchern, Theaterstücken, Filmen und TV-
Sendungen, Tausenden von Dokumenten und allen KZ-Prozessen 
in drei Jahrzehnten Nachkriegsgeschichte nicht gelungen war: die 
Deutschen über die in ihrem Namen begangenen Verbrechen an 
den Juden so ins Bild zu setzen, daß Millionen erschüttert wurden. 
                                                          
1  Chomsky 1978. Episode 1: Die hereinbrechende Dunkelheit, 1:29:54–1:32:47. 
2  Vgl. Thiele 2001, 312. 
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Im Haus des Henkers wurde vom Strick gesprochen wie nie zuvor, 
„Holocaust“ wurde zum Thema der Nation.3 
 
Heute gilt die Erstausstrahlung der Serie als eine mentalitätsgeschichtliche 
Zäsur im Umgang der westdeutschen Nachkriegsgesellschaft mit der NS-
Vergangenheit. Auf eindrucksvolle Weise belegten der Erfolg und die in-
ternationale Reichweite von HOLOCAUST zudem die potenziell heraus-
ragende erinnerungskulturelle Bedeutung von (auch vermeintlich trivialen) 
Vergangenheitsdarstellungen in populären Medien. 
Wenn, wie es in diesem Beitrag der Fall ist, die filmisch-visuellen 
(Re-)Inszenierungen des Holocausts als ein Untersuchungsgegenstand 
der Populärkulturforschung beleuchtet werden, einem Forschungskon-
text, dessen Suchbewegung gemeinhin den sozialen Prozessen, Praktiken 
und Konfigurationen des Vergnügens und der Unterhaltung gelten, dann 
mag dies geeignet sein, Irritationen auszulösen. Wie kaum ein anderer his-
torischer Tatbestand nehmen Episoden genozidaler Gewalt – und der Ho-
locaust im Speziellen – eine normative Sonderrolle im Bereich der mediali-
sierten Aufbereitung von Vergangenheit(en) ein. Während die Darstel-
lung oder interaktive Inszenierung von Kriegsepisoden des Zweiten 
Weltkrieges (etwa in Form von PC-Spielen) heute zum festen Repertoire 
der kommerziellen Unterhaltungskultur gehört, wird die populärkulturelle 
Bearbeitung genozidaler Gewalt nicht selten zum Anlass film- und litera-
turkritischer Kontroversen und selbst von den provokanteren Ma-
cher*innen medialer Unterhaltungsangebote in der Regel sorgsam um-
schifft.4 
Und doch bleibt die Feststellung, dass es mit HOLOCAUST ausge-
rechnet ein offenkundiges Produkt der US-amerikanischen Unterhaltungs-
industrie war, das der öffentlichen Auseinandersetzung mit der NS-
Vergangenheit auch und gerade im Land der Täter*innen einen unerwarteten 
Schub verlieh: Noch unter dem unmittelbaren Eindruck der Ausstrahlung 
beschloss der Deutsche Bundestag am 31.03.1979 die Aufhebung der Ver-
jährungsfristen für Mordverbrechen und legte damit den politisch-
juristischen Grundstein für die bis heute andauernde Strafverfolgung 
ehemaliger SS-Mitglieder und KZ-Wachmannschaftler. Zudem avancierte 
der bis dahin im deutschen Sprachgebrauch ungeläufige Begriff Holocaust 
zur dominierenden Bezeichnungsformel für die Ermordung des europäi-
schen Judentums und etablierte sich in der Folge als zentraler erinne-
rungskultureller Gedächtnisrahmen innerhalb des bundesdeutschen Ge-
schichts- und Gedenkdiskurses.5  
                                                          
3  O. A. 1979. 
4  Als Indiz mag gelten, dass etwa Quentin Tarantinos Inszenierung eines alternativ-
geschichtlichen Rachefeldzugs jüdischer Protagonisten in Inglourious Basterds (2009) 
jeden konkret-bildlichen Bezug zum industriellen Massenmord vermeidet. 
5  Vgl. Assman 2014, 154–155.  
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Unter dem doppelten Rekurs auf die Traditionslinie europäisch-
ethnologischer Populärkulturforschung einerseits und der interdisziplinären 
Gedächtnis- und Erinnerungsforschung andererseits, möchte der vorlie-
gende Beitrag erhellen, mittels welcher medialen und diskursiven Rah-
mungen die Serie HOLOCAUST zum Anlass eines populären Erinne-
rungsereignisses avancieren konnte. Dabei soll exemplarisch aufgezeigt 
werden, inwiefern in dem Fernsehereignis wesentliche erinnerungskultu-
relle Konturen sichtbar werden, die die Etablierung des heute gültigen op-
ferzentrierten Holocaust-Gedenkens begleiteten.  
Popularität, so wird im Folgenden in Anlehnung an die theoretischen 
Grundprämissen der Cultural Studies argumentiert, spiegelt nicht eine 
einseitig-affirmative Übernahme medial vermittelter Bedeutungsgehalte 
durch ein breites Publikum wider. Sie entsteht im Gegenteil dort, wo mas-
senkulturelle Erzeugnisse ein polysemisches Potenzial bereitstellen, die es 
heterogenen (Teil-)Publika erlaubt, entlang dieser Erzeugnisse ihren je-
weiligen „sozialen Erfahrungen kulturellen Raum zu geben und dabei zu-
gleich ihre soziale Identität zu produzieren.“6 
HOLOCAUST war im Vorfeld der Ausstrahlung zum Gegenstand 
kontroverser Auseinandersetzungen geworden: Der Serie, die die Ge-
schichte des Massenmords mit den erzählerischen Mitteln eines TV-
Melodrams inszenierte, warfen ihre Kritiker*innen historische Unzuläng-
lichkeiten, insbesondere aber eine Trivialisierung und Kommerzialisierung 
der nationalsozialistischen Verbrechen vor. Nicht weniger präsent waren 
Befürchtungen, die Ausstrahlung induziere womöglich „einen unzumut-
baren Schock der deutschen Bevölkerung.“7 Eine Haltung, die „nicht sel-
ten grundsätzlichere Vorbehalte gegenüber einer intensiveren Auseinan-
dersetzung mit den nationalsozialistischen Verbrechen [kaschierte].“8 
Angesichts der massiven publizistischen Kritik, die allein der Ankauf 
der Serie provoziert hatte, sahen sich WDR und ARD veranlasst, die Aus-
strahlung durch ein übergreifendes Sende- und Publikationskonzept zu 
rahmen, das insbesondere dem Ruf nach geschichtsdidaktischer Kontex-
tualisierung der Thematik Rechnung tragen sollte. Kernstück dieses Kon-
textprogramms bildeten vier Folgen der partizipativen Diskussionssen-
dung „Anruf erwünscht“, in welchem dem Fernsehpublikum im direkten 
Anschluss an HOLOCAUST die Möglichkeit geboten werden sollte, seine 
Ansichten, Gefühle und Fragen hinsichtlich der Ausstrahlung zu artiku-
lieren und an eine Expert*innenrunde, bestehend aus Zeitzeug*innen, 
Historiker*innen, Psychoanalytikern*innen und (ausschließlich männli-
chen) Rundfunkredakteuren zu adressieren. 
                                                          
6  Müller 1993, 63. 
7  Knoch 2016, 65. 
8  Ebd. 
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Über dieses Programmkonzept wie auch über offizielle Verlautba-
rungen minderten die Programmverantwortlichen des WDR vorab die 
Autorität von HOLOCAUST als einer adäquaten, faktisch-verbindlichen 
Geschichtsrepräsentation und gaben dem Medienereignis eine genuin 
selbstreflexive Wendung. Im kommunikativen Modus eines call-to-action 
(„Anruf erwünscht“) etablierten die an HOLOCAUST anschließenden 
Diskussionssendungen einen Resonanzraum, innerhalb dessen als erstes 
und am unmittelbarsten zum Ausdruck gelangen sollte, wie die Serie in 
den heimischen Wohn- und Fernsehzimmern aufgenommen worden war. 
Diese Programmkonstellation konkretisierte eine mediale Affordanz, die 
individuelle Rezeptionserfahrung der Serie öffentlich zu artikulieren und 
zum reflexiven Ausgangspunkt weitergehender Auseinandersetzung mit 
der NS-Geschichte zu begreifen. Gleichzeitig wurde die so forcierte „so-
ziale Subjektivierung“9 der Serie über den sozialen Nahraum hinaus in den 
kollektiven Rahmen einer symbolisch-performativ konstituierten ‚Fernseh-
nation‘ eingebunden. 
Angesichts der enormen Publikumsresonanz kam es im Verlauf der 
Ausstrahlungswoche zu einer überwiegenden Neubewertung der Serien-
ausstrahlung innerhalb der publizistischen Debatte. Verglichen mit den 
historischen und ästhetischen Mängeln der Serie, so nun der Tenor, über-
wiege ihre aufklärerische Wirkung, deren Reichweite gerade der personali-
sierenden und dramatisierenden Erzählweise derselben zu verdanken sei.10 
Auf der Ebene der kollektiven Beurteilung erfuhr HOLOCAUST inner-
halb kürzester Zeit – so hat es Habbo Knoch treffend beschrieben – „eine 
erstaunliche Metamorphose vom kommerzialisierten Wiedergänger des 
Kollektivschuldvorwurfs der Nachkriegszeit zum blockadelösenden Erin-
nerungsschub“.11 
Bemerkenswert ist dieser öffentliche Einstellungswandel gerade des-
halb, weil erwartet werden konnte, dass insbesondere die gesellschaftliche 
Gruppe der Zeitzeug*innen sich angesichts von HOLOCAUST auf jene 
eingeübten „Entschuldungsmythologien“12 zurückziehen würde, mit de-
nen eine breite gesellschaftliche Thematisierung der NS-Verbrechen ebenso 
wie Fragen nach individuell-biografischer Verstrickung in jene seit 1945 
weitestgehend erfolgreich blockiert worden waren. 
Wie sich dann auch wenig überraschend herausstellte, wurde  
HOLOCAUST keineswegs mit Vergnügen rezipiert. Im Gegenteil: Ein 
                                                          
9  Soziale Subjektivierung meint jene Prozesse der Bedeutungsproduktion, die über 
den temporären Rahmen der unmittelbaren Rezeptionserfahrung hinaus wirksam 
werden. Vgl. Mikos 2001, 367. 
10  Eine ausgezeichnete aktuelle Gesamtdarstellung des Medienereignisses und der be-
gleitenden Debatten bietet Rauch 2018, 99–160. 
11  Knoch 2016, 70. 
12  Vgl. Seeßlen 2013, 29–41.  
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beachtlicher Teil der Publikumsanrufe wies Zustände emotionaler Er-
schütterung, bisweilen begleitet durch das Aufkommen innerfamiliärer 
Konflikte und offen geäußerte Empörung über Ankauf und Ausstrahlung 
der Serie als typische Rezeptionserfahrungen aus.13 
Um nachzuvollziehen, wie die Serie dennoch mit der erforderlichen 
sozialen Autorität ausgestattet werden konnte, um retrospektiv als erin-
nerungskultureller Durchbruch gelten zu können, ist es erforderlich, auf 
zwei zentrale Rezeptionszusammenhänge hinzuweisen, die im Zuge der 
„Anruf erwünscht“-Sendungen sichtbar werden und die die erinnerungs-
kulturelle Perspektivierung von HOLOCAUST maßgeblich prägten.  
1. Im Zuge der „Anruf erwünscht“-Sendungen lässt sich beobachten, 
dass die Filmsequenzen der Serie auf vielfältige Weise episodische Erinne-
rungen bei Zeitzeug*innen des Nationalsozialismus evozieren.14 Entlang 
dieser „mental travel[s] through subjective time“15 nehmen die betreffen-
den Zeitzeug*innen Abgleiche zwischen der Filmerzählung und ihrer ei-
genen biografischen Erfahrung vor. Zwischen diesen beiden Modi der 
Vergegenwärtigung treten in der Regel Konflikte auf, angesichts derer die 
Zuschauer*innen das Bedürfnis verspüren, ihre jeweiligen biografischen 
Erfahrungen zu artikulieren. Indem sie im Zuge der Diskussionssendun-
gen auf etwaige Detailabweichungen hinweisen, tragen diese Artikulatio-
nen jedoch gemeinhin dazu bei, die generelle Authentizität und die „innere 
Wahrheit“16 der Filmerzählung zu bekräftigen. Wie auch der Politikwis-
senschaftler Raul Jordan anhand der Zuschauerpost an den WDR rekon-
struiert hat, bewirkte HOLOCAUST „das Aufbrechen eines Vakuums 
bisher unerzählter Geschichten.“17 Dieser Umstand kann insbesondere 
auf den umfassenden Erzählrahmen der Serie zurückgeführt werden: Im 
Gegensatz zu den bis dato dominierenden, filmischen Repräsentationen 
des Konzentrations- und Vernichtungslagersystems,18 brachte Die Ge-
schichte der Familie Weiss auch jene entrechtungs- und verfolgungspoliti-
schen Etappen des Genozids zur Darstellung, die den Deportationen und 
dem systematischen Massenmord zeitlich beziehungsweise geografisch 
vorausgegangen waren. Damit indexierte die Serie einen historischen Er-
fahrungshorizont, der durch die episodischen Erinnerungsbestände auch 
jener Zeitzeug*innen verbürgt werden konnte, deren zeitgenössisches 
                                                          
13  Vgl. etwa „Anruf erwünscht“ vom 22.01.1979, 05:03–05:39; „Anruf erwünscht“ 
vom 25.01.1979, 03:03–04:00; „Anruf erwünscht“ vom 26.01.1979, 03:32–04:16. 
14  Zur gedächtnispsychologischen Unterscheidung zwischen semantischen und epi-
sodischen Erinnerungen siehe Echterhoff 2004. 
15  Echterhoff 2004, 71. 
16  Kogon 1979. 
17  Jordan 2008, 161. 
18  Vgl. Stiglegger 2015, 9–18. 
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Gesichtsfeld sich auf die Sphäre des zivilen Lebens im ‚Dritten Reich‘ be-
schränkt hatte. 
2. Innerhalb der Diskussionssendungen und folgend auch der publi-
zistischen Berichterstattung gerann der Begriff der (emotionalen) „Be-
troffenheit“ bzw. der „Erschütterung“ zum zentralen Interpretament, um 
die Publikumsreaktionen generalisierend zu deuten und zu beschreiben. 
Die emotional aufreibende Filmerfahrung von HOLOCAUST wurde in 
diesem Zusammenhang als kathartische Erfahrung apostrophiert. Ähnlich 
wie der schillernde Begriff der Vergangenheitsbewältigung rekurriert die 
Semantik von Betroffenheit und Katharsis implizit auf kollektivpsychologi-
sche Deutungsmuster, die das langjährige „komplizitäre Schweigen“19 der 
bundesdeutschen Nachkriegsgesellschaft entlang der Begriffe Trauma, 
Verdrängung und Psychose erklärten. Die These einer kollektivpsycholo-
gischen Verdrängung enthielt indes das diskursive Angebot an die Mehr-
heits- und Täter*innengesellschaft, sich selbst als genuin psychopathoge-
nes ‚Opferkollektiv‘ der nationalsozialistischen Herrschaft zu begreifen. 
Die bisherigen Defizite in der gesellschaftlichen Auseinandersetzung mit 
den NS-Verbrechen erschienen in dieser Lesart weniger als Folge morali-
scher oder politischer Versäumnisse, sondern ließen sich unter Verweis 
auf vermeintlich psychologisch grundierte Wahrnehmungs- und Erinne-
rungsstörungen rückwirkend rechtfertigen.20 
Es lässt sich argumentieren, dass das Interpretament der Katharsis die 
Mobilisierung negativer Emotionen und Erfahrungszustände im Kontext 
der Serien-Ausstrahlung in einen positiven Deutungszusammenhang ein-
zubetten vermochte – eine Konstellation, die sich durchaus in Einklang 
mit einer kulturanalytischen Sicht auf mediales Vergnügen bringen ließe.21 
Doch kann die retrospektiv überwiegende Zustimmung zum Mediener-
eignis HOLOCAUST damit allenfalls zu einem Teil erklärt werden. 
Selbst eine nüchtern-kulturanalytisch ausgerichtete Bestimmung von Ver-
gnügen erscheint überdehnt, wollte man die Serie ihrer erzählerisch-
ästhetischen Form halber in die analytische Klammer populären Vergnü-
gens zwängen. 
Angemessener für ein adäquates Verständnis von HOLOCAUST ist – 
wie im bisherigen Text bereits vorweggenommen – seine theoretische 
Rahmung als Medienereignis. Dabei lohnt sich der Hinweis, dass beide 
                                                          
19  Vgl. Assmann 2016, 53–57. 
20  Der WDR machte sich dieses psychoanalytische Deutungsmuster explizit zu eigen. 
Die Pressevorführung von HOLOCAUST ließen die Programmverantwortlichen 
durch einen Vortrag Margarete Mitscherlichs rahmen (Titel: „Die Notwendigkeit 
zu trauern“). Mit dem Ehepaar Mitscherlich sowie mit Clemens DeBoor treten in 
drei der vier Diskussionssendungen Psychoanalytiker*innen als Expert*innen auf, 
die wiederholt entlang des beschriebenen Deutungszusammenhangs von Betroffen-
heit und Katharsis argumentieren. 
21  Vgl. Bareither 2016, 29. 
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Konzepte innerhalb des Begriffsinventars der Cultural Studies als ähnlich 
gelagerte Modalitäten massenmedialer Rezeptionszusammenhänge aufge-
fasst werden können: Mit dem Begriff des populären Vergnügens (popular 
pleasure) fokussierte John Fiske die alltäglichen und überwiegend priva-
ten, mikropolitischen Aushandlungs- und Subjektivierungsprozesse, die 
sich entlang des Konsums massenkultureller Erzeugnisse entspinnen.22 
Medienereignisse (media events) kulminieren nach Fiske wiederum dort, 
wo die Prozesse und Praktiken medial induzierter Bedeutungsproduktion 
den Rahmen solch mikropolitischer Auseinandersetzungen überschreiten 
und das symbolisch-diskursive Repertoire für gesellschaftspolitische Aus-
handlungsprozesse bereitstellen.23 Medienereignisse sind dabei sowohl 
Ausdruck als auch Motor öffentlicher Aushandlungsprozesse. Sie „gene-
rieren Gelegenheitsstrukturen, in denen gesellschaftliche Wissensverhält-
nisse durch diskursiv formierte Wissenspolitiken sozialer Akteure heraus-
gefordert werden“.24 Aus dieser Perspektive betrachtet, können Medien-
ereignisse als raumzeitliche Bedeutungsarenen verstanden werden, in 
denen konkurrierende Diskurse in besonderem Maße sichtbar werden 
und in denen die beteiligten Akteure durch taktisches Engagement und si-
tuative Bündnisse versuchen, die virulenten Diskursformationen im Sinne 
ihrer eigenen Interessen und Identitätspolitiken zu nutzen.25 
Wenn auch nicht zwangsläufig und ausschließlich im Sinne einer ver-
späteten Empathie mit den jüdischen Opfern des Nationalsozialismus, so 
konnte doch ein nicht unwesentlicher Teil des Fernsehpublikums ange-
sichts der durch HOLOCAUST referenzierten Ereignisse als ,betroffen‘ 
gelten: Seitens der Zeitzeug*innen etwa zielte die engagierte, über die rein 
private Rezeption hinausgehende Beteiligung an den Diskussionssendun-
gen im Wesentlichen darauf ab, die jeweils eigene biografische Erinne-
rung, die als ein zentrales Element sozialer Identitätsproduktion gelten 
muss, gegen die vermeintlich unzureichende, irrtümliche oder verzerrende 
Geschichtsdarstellung der Serie ins Recht zu setzen. Die Verteidigung po-
sitiver Eigen- und Gruppenidentitäten mittels diskursiver Gelegenheits-
strukturen wird im Zuge der Fernsehdiskussionen empirisch fassbar. Sie 
werden im Folgenden anhand jener Diskussionsabschnitte veranschau-
licht, die die zu Beginn des Beitrags geschilderte Filmszene betreffen.  
 
 
 
                                                          
22  Vgl. Hepp 1999, 73f. 
23  Vgl. Fiske 1996, 7f. 
24  Keller 2005, 274. 
25  Fiske 1996, 8. 
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Frenzel26:  Ja, es gibt nun doch eine ganze Reihe von Zuschauern, 
die ganz konkrete Fragen zu Einzelheiten des Films ha-
ben. Zum Beispiel eine Szene hat sehr betroffen ge-
macht, gleichzeitig aber auch zum Widerspruch heraus-
gefordert. Es ist eine sehr starke Szene, an die sich jeder 
erinnert: Polen 1939, die polnische Grenze, der Schlag-
baum und die Verbrennung der sogenannten Spione, der 
jüdischen Bürger in dieser hölzernen Synagoge. Dazu 
schreibt unter anderem ein Zuschauer: „Die Verbren-
nung in der Synagoge wurde im Film ausgeführt durch 
deutsche Wehrmachtssoldaten. Mir ist bekannt, dass das 
nicht der Fall war.“ Er bitte um Richtigstellung und 
überhaupt um mehr Dokumentationen zu diesem The-
ma, dem Verhältnis zwischen Wehrmacht und SS. Und 
auch eine Jüdin aus Bielefeld hat angerufen, um zu sa-
gen, die Wehrmacht sei an diesen Scheußlichkeiten 
nicht beteiligt gewesen, sondern nur die SS. Dem wider-
spricht aber dann auch wieder ein Zuschauer aus Dort-
mund der sagt: „Über das Offizierskorps wird hier viel 
zu wenig geredet. War das damalige Wehrmachtsoffi-
zierskorps zu dumm oder zu gleichgültig, etwas gegen 
die Vernichtung zu tun?“ Ich glaube das sind Fragen, 
die nach einer gewissen Antwort verlangen. 
Leicht:  Herr Scheel, zu der ersten!  
Scheel:  Ja vielleicht: Wenn man den Film genau betrachtet hat, 
wird eine Diskrepanz deutlich: Die Verbrennung wird 
vorgenommen durch SS-Angehörige, während abwar-
tend, fast zurückgehend, Wehrmachtsangehörige im 
Hintergrund gezeigt werden. Ich könnte mir vorstellen, 
dass hier im Grunde ein Reflex auf Forschung vorliegt 
und möchte doch nochmal, Herr Leicht...  
Leicht:  Inwiefern ein Reflex auf Forschung?  
Scheel:  Die deutlich gemacht hat, dass es durchaus Momente 
und Beispiele gibt von Wehrmachtsangehörigen, die 
sehr entschieden gegen Untaten der SS hinter der 
Frontlinie aufgetreten sind. 
Leicht:  Es gab aber auch die passiven Zuschauer?  
                                                          
26  In der Folge ihres Auftretens und gemäß ihrer jeweils vorgestellten Rolle als Ex-
pert*innen: Ivo Frenzel – WDR-Redakteur (zuständig für die Präsentation und 
Zusammenfassung der Publikumsreaktionen); Heinz Werner Hübner – Pro-
grammdirektor Fernsehen des WDR; Robert Leicht – Journalist (Moderator); 
Wolfgang Scheel – Mitarbeiter der niedersächsischen Landeszentrale für politische 
Bildung; Eugen Kogon – Publizist, ehemaliger Buchenwald-Häftling; Wolfgang 
Scheffler – Historiker (FU Berlin); Rita Thalmann – Historikerin (Université de 
Tours / Université Paris Diderot); Werner Jochmann – Historiker (Forschungs-
stelle für die Geschichte des Nationalsozialismus Hamburg). 
„Im Haus des Henkers wurde vom Strick gesprochen wie nie zuvor“ 
213 
Hübner:  (Einwerfend, zur Unterstreichung der Aussage Scheels) 
General Oberst Blaskowitz im Polenfeldzug etwa! – Ein 
etwas bekannteres Beispiel. 
Leicht:  Aber es ließen sich wohl auch viele Zeugnisse der Passi-
vität auftun? 
Scheel:  Ja! (nickend)  
Leicht:  In dieser Phase jedenfalls nicht zunächst aktives Ein-
greifen oder Einbezogen sein? 
Kogon:  (Einwerfend) Nun gut – Die Ausführung des sogenann-
ten Kommissarbefehls, nicht wahr, da haben sich Offizie-
re und Generäle mitschuldig gemacht – am Hitlerbefehl! 
Leicht:  Deswegen sagte ich mit der Einschränkung ‚bis dahin‘… 
In diesen Zuschauerfragen kommt ja auch noch einmal 
– und das ist im Film angeklungen, auch in anderen 
Worten hier am Tisch – die Rolle der Kirchen ins Ge-
spräch.27 
 
Sichtbar wird in diesem Abschnitt, wie die betreffende Filmszene als Re-
präsentationsformel geschichtlicher Tatbestände unterschiedlich bewertet 
wird. Aus den ersten beiden Stellungnahmen lässt sich entnehmen, dass die 
in der Szene objektiv angelegte Unterscheidung zwischen militärischen SS-
Verbänden und Wehrmachtseinheiten den betreffenden Zuschauer*innen 
offenbar entgangen ist. Der Widerspruch der Zuschauer*innen resultiert 
nun aus der Annahme, dass die Filmsequenz die Verbrennung einer Syna-
goge durch Wehrmachtssoldaten zeige, was beide Zuschauer*innen als 
unzutreffende Geschichtsdarstellung beurteilen. Obwohl der dritte Zu-
schauerbeitrag keinen expliziten Bezug zur Szene aufweist, fungiert selbige 
als Referenz für die kritische, in Frageform kommunizierte, Stellungnah-
me des Zuschauers, dass das Offizierskorps entweder zu dumm oder zu 
gleichgültig gewesen sei, um etwas gegen die Vernichtung[smaßnahmen] 
zu unternehmen. 
Die anschließende Erörterung der Filmszene durch den Studiogast 
Wolfgang Scheel stellt nun die in der Filmszene vorgenommene Unter-
scheidung von SS- und Wehrmachtseinheiten richtig. Bemerkenswerter-
weise zeugt Scheels Rekonstruktion der Sequenz davon, dass die im Film 
reglos verharrenden Wehrmachtsangehörigen „fast zurückgehen“. Daraus 
schlussfolgert er, dass die Szene den partiellen Einspruch der Wehrmacht 
gegenüber den Vernichtungsaktionen der SS intentional hervorhebe. 
Durch diese bildsprachliche Ausdeutung der Filmdarstellung entsteht eine 
Lesart, die die Filmsequenz mit denjenigen Deutungsbedürfnissen har-
monisiert, die in den Stellungnahmen der ersten beiden Zuschauer*innen 
zum Ausdruck gekommen waren.  
                                                          
27  „Anruf erwünscht“ vom 22.01.1979, 54:17–56:57. 
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Dass Rekonstruktion und Schlussfolgerung dabei in einem denkwür-
digen Verhältnis stehen, wird indes daran deutlich, dass in den Erläute-
rungen des Studiogastes aus einem fast zurückgehen in der Filmszene ein 
entschiedenes Entgegentreten in der Darstellung der historischen 
,Wirklichkeit‘ wird. Heinz Werner Hübner – selbst ehemaliger Wehr-
machtsangehöriger – nutzt indes prompt die Möglichkeit, die Lesart 
Scheels durch Nennung eines Prominenten zu untermauern. Dem irritier-
ten Einwand Robert Leichts, welcher ausdrückt, dass die Szene auch als 
eine Darstellung der passiven Haltung der Wehrmacht gelesen werden 
könne, stimmt Scheel zwar durch Kopfnicken zu, sieht sich dadurch aber 
offenbar nicht zu weiteren Einlassungen veranlasst. In Übereinstimmung 
damit wird auch die dritte Zuschauerfrage, weshalb das Offizierskorps der 
Wehrmacht nicht gegen die Vernichtungsaktionen der SS eingeschritten 
sei, nicht weiter thematisiert. Mehr noch: In der Gesprächssynthese wird 
die Erläuterung Scheels als Zurückweisung der Zuschauerfrage kenntlich: 
Der Rekonstruktion des Experten zufolge sei das Offizierskorps der 
Wehrmacht weder zu dumm noch zu gleichgültig gewesen, um etwas ge-
gen die Vernichtung[smaßnahmen] zu unternehmen, sondern den Unta-
ten der SS teilweise sehr entschieden entgegengetreten. Moderator Robert 
Leicht lenkt das Gespräch anschließend sehr abrupt auf einen anderen 
Themenkomplex. Es wird ersichtlich, dass er seine eigene Irritation ge-
genüber der Erörterung Scheels zugunsten eines widerspruchsfreien Ge-
sprächsverlaufs nicht weiter zu verfolgen gewillt ist. 
In den beiden darauffolgenden „Anruf erwünscht“-Sendungen wird 
die besagte Filmszene abermals zum Gegenstand der Diskussion. Im Zuge 
der zweiten Sendung wird die Frage eines Zuschauers verlesen, der die 
historische Authentizität der Sequenz offenkundig in Zweifel zieht: „Ist 
es überhaupt eine historisch belegte Tatsache, dass Juden in einer Synago-
ge verbrannt wurden?“28 Von den drei im Studio anwesenden Histori-
ker*innen (Rita Thalmann, Wolfgang Scheffler, Werner Jochmann) wird 
diese Frage als geschichtsrevisionistische Intervention gewertet, die den 
Authentizitätsanspruch von HOLOCAUST insgesamt zu unterminieren 
suche. Zwar müssen alle drei eingestehen, keine konkrete historische Vor-
lage der Szene benennen zu können, doch sowohl Scheffler als auch 
Thalmann versuchen, die Filmdarstellung zu verteidigen, indem sie an-
hand von Beispielen belegen, dass vergleichbare Fälle von „Lebendver-
brennungen“ dokumentiert seien.29 
Im Zuge der dritten Sendung nimmt schließlich ein dritter Zuschauer 
Bezug auf die Sequenz, wie auch auf die angezweifelte historische Au-
thentizität derselben. 
 
                                                          
28  „Anruf erwünscht“ vom 23.01.1979, 50:31–50:37. 
29  „Anruf erwünscht“ vom 23.01.1979, 57:50–59:10. 
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Frenzel:  [Ein] männlicher Zuschauer aus Köln, der heute um 21 
Uhr anruft [...], sagt: „Ich kann Ihnen versichern, dass 
die Szene mit der Verbrennung der Juden in der Kirche 
(!) auf Wahrheit beruht.“ Gegenfrage unserer Telefonis-
tin: „Waren Sie selbst dabei?“ Er sagt: „Ja!“30 
 
Die Authentizität der Filmdarstellung wird in diesem Fall unter Verweis 
auf die individuelle Erinnerung des Zeitzeugen gestützt und in Form eines 
biografischen Bekenntnisses zur eigenen Zeugenschaft formuliert.31 Eine 
Konstellation, die sich offenbar auch in den Zuschriften der Zuschauer 
widerspiegelt und insbesondere den historischen Komplex von Vernich-
tungsmaßnahmen im Rücken der Ostfront betrifft, welche sowohl vor als 
auch lange nach HOLOCAUST einen seltenen Gegenstand medialer Re-
präsentationsversuche darstellten.32  
 
Frenzel:  Wir haben im Studio nun seit Montagabend 6.900 Anru-
fe. Nicht gezählt [sind] die Anrufe, die in der Redaktion 
eingelaufen sind; nicht gezählt [sind] hunderte, ja viel-
leicht aberhunderte von Zuschriften, Telegrammen, 
Briefen, Postkarten, aber auch von Dokumenten – das 
ist neu. Es haben viele ehemalige Wehrmachtsangehörige 
uns in den letzten 48 Stunden nach der letzten Sendung 
Briefe geschickt, Fotos geschickt aus dem Osten, haben 
gesagt: „Es war wirklich so!“33 
 
Erkennbar wird, dass das Bekenntnis zur eigenen Zeugenschaft bei NS-
Verbrechen im Zuge der Diskussion um HOLOCAUST zu einer probaten 
Handlungsfolie avanciert, mittels der sich die betreffenden Zeitzeug*innen 
gegen offen geschichtsrevisionistische Einstellungsmuster positionieren. 
Dies ist durchaus bemerkenswert, vergegenwärtigt man sich, dass derlei 
Bekenntnisse notwendigerweise einen biografischen Verdachtsraum auf-
spannen, der auf eine potenzielle Beteiligung, Verstrickung, mindestens 
aber auf die zeitgenössische Kenntnis der NS-Verbrechen verweist. Wi-
dersprach ein solches Bekenntnis lange den national gehegten Entschul-
dungsmythologien, welche das vermeintliche kollektive Unwissen um die 
                                                          
30  „Anruf erwünscht“ vom 25.01.1979, 04:41–05:00. 
31  Am Telefon konkretisierte der Zuschauer, dass er sich auf das Massaker von Bialys-
tok beziehe (vgl. Schönfeld 1979, 290). Am 27. Juni 1941 wurden über 500 Men-
schen jüdischen Glaubens in der Synagoge von Biyalistok bei lebendigem Leib ver-
brannt. Ausgeführt wurde das Massaker im Wesentlichen durch Angehörige des 
Ordnungspolizeibataillons 309. Dieses unterstand zum Zeitpunkt der Tat dem Be-
fehl der Wehrmachts-Sicherungsdivision 221. Der Kommandeur dieser Division 
hatte nachweislich unmittelbare Kenntnis von den Vorgängen und bedachte die Be-
fehlshaber des Ordnungspolizeibataillons 309 am 11. Juli 1941 für ihren Einsatz in 
Bialystok mit dem Eisernen Kreuz zweiter Klasse. Vgl. Okroy 2009, 452–454.  
32  Vgl. Knoch 2016, 71. 
33  „Anruf erwünscht“ vom 25.01.1979, 03:05–03:38. 
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NS-Verbrechen gegen eine deutsche Kollektivschuld veranschlagte, so 
konnte es den Zeitzeug*innen im Zuge des Medienereignisses als Res-
source dienen, moralische Integrität zu kommunizieren und sich in den 
dominierenden Diskurs einer erforderlichen geschichtlichen Aufarbeitung 
einzugliedern. Galt es angesichts von HOLOCAUST zuallererst, dem jü-
dischen Opferschicksal eine angemessene gesellschaftliche Anerkennung 
zuteilwerden zu lassen, so konnten die betreffenden Zeitzeug*innen offen-
bar zutreffend antizipieren, dass die jeweilig aufgespannten biografischen 
Verdachtsräume keine öffentliche Durchleuchtung erfahren würden.  
Ganz grundlegend lässt sich in den zitierten Diskussionsabschnitten 
beobachten, wie entlang einer spezifischen Szene aus HOLOCAUST un-
terschiedliche geschichts- und erinnerungspolitische Standpunkte entwi-
ckelt werden. Deutlich tritt dabei zu Tage, dass HOLOCAUST als „pro-
duzierbarer Text“34 fungiert, der in seiner jeweiligen Aneignung heteroge-
nen und bisweilen widerstreitenden Positionen als Referenz dienen 
konnte. Die erinnerungskulturelle Bedeutsamkeit von HOLOCAUST 
bestand folglich nicht primär darin, dass die Serie ein spezifisches Ge-
schichtsnarrativ wirkungsvoll zu inszenieren und zu plausibilisieren ver-
mochte, sondern vielmehr darin, dass sich eine Vielheit erinnerungskultu-
reller Einstellungs- und Haltungsmuster an der fiktiven Geschichte der 
Familie Weiss anlagern konnte.  
Indem die Serie eine Mobilisierung episodischer Erinnerungsbestände 
induzierte, wirkte sie innerhalb einer Gesellschaft, die sich zu einem nicht 
unwesentlichen Teil aus Zeitzeug*innen des Nationalsozialismus zusam-
mensetzte, als ein „Transmissionsriemen, der das kulturelle Gedächtnis 
aktivierte und mit der Erinnerung der Individuen verb[and].“35 Damit 
markierte das Medienereignis einen Punkt, an welchem die Erinnerung an 
die NS-Verbrechen erstmals breitenwirksam als ‚eigene‘ Geschichte der 
bundesrepublikanischen Mehrheitsgesellschaft verhandelt wurde. 
Auf der Ebene des ereignishaft konstituierten und medial reflektierten 
nationalen Diskurses über die Serie wird sichtbar, welche historischen Deu-
tungslinien sich hierbei als dominant erweisen. Neben der offenkundig ge-
wachsenen Bereitschaft, der historischen jüdischen Opfererfahrung eine 
zentrale Rolle im nationalen Erinnerungshaushalt einzugestehen, erwiesen 
jene historischen Deutungslinien ihre Beharrlichkeit, die Täterschaft im 
Kontext der NS-Verbrechen allein den politisch-weltanschaulichen Eliten 
des ‚Dritten Reiches‘ zuschrieben. 
Die so fortgeschriebene Einengung der Täterprofile und damit ein-
hergehende positiv konnotierte Rolle der Wehrmacht wiederum scheint die 
zahlreichen Zuschriften und Anrufe durch ehemalige Wehrmachtssoldaten 
begünstigt zu haben, die der Geschichtsdarstellung von HOLOCAUST die 
                                                          
34  Müller 2003, 59. 
35  Assmann 2014, 243. 
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Autorität ihrer Zeugnisse zur Seite stellen. Die öffentlich artikulierte, in-
dividuelle Zeugenschaft bei NS-Verbrechen konnte im Zuge des Medien-
ereignisses und innerhalb der Semantik von Betroffenheit und Katharsis als 
moralisches Bekenntnis fungieren, mittels dessen sich die betreffenden 
Akteure in einem performativen Akt jenseits der „Opfer-Täter-Dyade“36 
der NS-Verbrechen verorten.37 Vormals „gesellschaftlich unbrauchbare“38 
episodische Erinnerungen, die auf die jeweils eigene Zeugenschaft (und 
mindestens auf die eigene Passivität) im Zusammenhang mit NS-
Verbrechen verwiesen, erhielten im Zuge des Medienereignisses eine Rah-
mung, durch die ihre Vergegenwärtigung und Weitergabe mit einem posi-
tiven Selbstbild ihrer Träger in Einklang gebracht werden konnten. 
Auf individueller Ebene bildete sich prototypisch jene Konstellation 
heraus, die auch den kollektiv-institutionellen Umgang mit dem Erbe des 
‚Dritten Reichs‘ in den Jahren nach HOLOCAUST zunehmend prägen 
sollte: Die Selbstinszenierung als Träger und Bewahrer der Erinnerung an 
den Holocaust etablierte sich als wirksamer Gestus, durch den sowohl in-
dividuell wie auch kollektiv der weltanschauliche Bruch mit dem Natio-
nalsozialismus performativ untermauert werden konnte. 
Als tradierungsfähig erwies sich damit indes nicht nur die Anerken-
nung historischer Opfer-Erfahrung im öffentlichen Gedenkdiskurs, son-
dern auch die Entflechtung von Zeugenschaft und individueller Verstri-
ckung im Erinnerungshaushalt ehemaliger Ostfrontkämpfer. Dies brach-
ten mehr als 20 Jahre später jene Forschungsarbeiten ans Licht, die die 
intergenerationelle Tradierung der NS-Vergangenheit im privaten Famili-
engedächtnis analytisch in den Blick nahmen. 
 
Täter […] rechnen ihre [eigenen] Taten nicht zum Holocaust – 
und gerade diese Selbstwahrnehmungen und -darstellungen liefern 
ein Deutungsangebot, das von den Nachfolgegenerationen bereit-
willig angenommen wird. In der familialen Interaktion […] tradiert 
sich nicht das Wissen um die Verbrechen, sondern die Art und 
Weise, wie man etwas zugleich wissen und nicht wissen kann. 39 
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Populärkultur, Erinnerungsdynamiken und  
DDR-Vergangenheit am Beispiel der Fernsehserien  
Weissensee und Deutschland 83 
 
Caroline Rothauge 
 
 
Auch dreißig Jahre nach dem ‚Mauerfall‘ werden Fragen, wie mit 
Deutschlands geteilter Vergangenheit umzugehen ist, nach wie vor inten-
siv diskutiert, unter anderem von Politiker*innen, Historiker*innen und 
ehemaligen Bürgerrechtsaktivist*innen. Dabei lassen sich diese Diskussio-
nen in der Regel auf zwei Aspekte herunterbrechen: Zum einen geht es 
wiederkehrend darum, das Verhältnis zwischen Repression und Alltag in 
der ehemaligen DDR zu definieren, zum anderen um die Beziehung zwi-
schen Unterdrückung und Widerstand. Dies lässt sich auf die Art und 
Weise zurückführen, wie sich kollektive Bezugnahmen auf die DDR in 
Deutschland seit 1989/90 entwickelt haben.  
In dieser Entwicklung spiel(t)en nicht zuletzt populärkulturelle Me-
dienangebote mit historischem Sujet eine Rolle, die unterhalten,1 gleich-
zeitig aber Geschichtsbilder und bestimmte Lesarten von Vergangenheit 
nicht nur transportieren, sondern überhaupt erst hervorbringen.2 Sie sind 
somit in jedem Fall nicht zu vernachlässigende Akteure innerhalb erinne-
rungskultureller Dynamiken. Dies herauszuarbeiten und zu betonen ist 
Ziel dieses Beitrags, in dem zwei konkrete Beispiele – die Fernsehserien 
Weissensee (ARD, seit September 2010 vier Staffeln) und Deutschland 83 
(RTL 2015) – im Kontext der zeitgenössischen DDR-Erinnerungen in 
Deutschland analysiert werden.3 Vor diesem Hintergrund wird nicht allein 
der Frage nachgegangen, welches Bild der DDR, des deutsch-deutschen 
Konflikts und des Kalten Krieges in diesen Fernsehserien (re-)konstruiert 
wird. Es geht auch darum aufzuspüren, welche Aspekte im Zuge der Pro-
duktion betont wurden und welche Lesarten und Interpretationen des 
Dargestellten in zeitgenössischen Rezensionen auftauchten. Vor allem 
aber gilt es, die Antworten auf diese untersuchungsleitenden Fragen mit 
erinnerungskulturellen Prozessen auf gesamtgesellschaftlicher Ebene zu 
verbinden, die im Folgenden skizziert werden. 
 
                                                          
1  Vgl. Hügel 2003, 2. 
2  Vgl. Erll / Wodianka 2008, 4f. und 12; Jacke / Zierold / Schwarzenegger 2009, 2. 
3  Eine Kontextualisierung ist für den Umgang mit Quellen in der Geschichtswissen-
schaft – im Zuge der quellenkritischen Methode – unumgänglich. Auch einschlägige 
Vertreter*innen der kulturwissenschaftlichen Gedächtnisforschung verweisen auf 
die Notwendigkeit, bestimmte erinnerungskulturelle Repräsentationen und Prakti-
ken zu kontextualisieren: Vgl. zum Beispiel Erll 2008, 395. 
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Zur Entwicklung von Bezugnahmen auf die DDR im wiedervereinten 
Deutschland4 
 
Politischer Wille direkt nach der Wiedervereinigung war es, die ehemals 
hochrangigen Partei- wie auch StaSi-Funktionäre des SED-Regimes straf-
rechtlich zu verfolgen.5 Flankiert wurde dies von einer ersten Untersu-
chungskommission, die der Bundestag im März 1992 einsetzte und die 
den bezeichnenden Namen „Aufarbeitung von Geschichte und Folgen der 
SED-Diktatur in Deutschland“6 trug. Diese Sicht auf die DDR als „zweite 
deutsche Diktatur“7 wiederum stützten einige deutsche Historiker*innen. 
Abgesehen davon, dass ein derartiger Blick auf die DDR Totalitarismus-
theorien stärkte und somit Relativierungen des nationalsozialistischen 
Regimes potenziell Vorschub leistete, war diese Interpretation der DDR 
ausschließend. Der positive Beitrag, den Ostdeutsche selbst zum nun 
wiedervereinten Deutschland geleistet hatten, blieb unerwähnt.8 
Auf diese blinden Flecken verwies mit großer öffentlicher Resonanz 
die sogenannte „Sabrow-Kommission“. Sie war im Frühjahr 2005, noch 
während der rot-grünen Bundesregierung, von der damaligen Beauftrag-
ten für Kultur und Medien eingerichtet worden.9 Dieser Expert*innen-
Kommission zufolge – der neben dem Zeithistoriker Martin Sabrow unter 
anderem auch ehemalige Bürgerrechtsaktivist*innen angehörten – würden 
die Themen Repression und Überwachung im ehemaligen ostdeutschen 
Staat auf der institutionalisierten Ebene des wiedervereinten Deutschlands 
vorrangig behandelt werden, während Aspekte wie Widerstand in der DDR 
oder „Alltag in der Diktatur“ 10  unterrepräsentiert seien. Kritiker*innen 
monierten, das Konzept „Alltag“ sei ein viel zu schwammiges und daher 
problematisch, und dass – mit Blick auf die DDR – das alltägliche Leben 
unmöglich von Repressalien isoliert betrachtet und daher nicht als eigen-
ständige Einheit analysiert werden könne.11 Die polemischsten Vorwürfe 
waren jene, die eine „staatlich geförderte Ostalgie“12 am Werke sahen. 
                                                          
4  Nachdem die Historisierung von DDR-Erinnerungen sich lange Zeit kaum in 
Form umfassender wissenschaftlicher Untersuchungen niedergeschlagen hat, ha-
ben sich jüngst insgesamt drei Dissertationsschriften damit befasst, zwei aus ge-
schichts- und eine aus politikwissenschaftlicher Sicht: Vgl. Rudnick 2011; Heß 
2014; Klinge 2015. 
5  Vgl. Faulenbach 2007, 18. 
6  www.bundestag.de/dokumente/textarchiv/22090534_enquete3/199446 [20.02.2019]. 
7  Mühlberg 2002, 220. 
8  Vgl. ebd., 220f. 
9  Vgl. Sabrow 2007, 17. 
10  Ebd., 21. 
11  Vgl. Schwartz / Wentker 2006, 520. 
12  Hubertus Knabe (08.05.2005), zitiert nach o.V. 2007, 191. Knabe war Direktor der 
Gedenkstätte im ehemaligen StaSi-Untersuchungsgefängnis Berlin-Hohenschön- 
hausen. 
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Worauf die Sabrow-Kommission außerdem hinwies, war „eine[…] 
drohende[…] ‚Verinselung‘ der DDR-Geschichte“13, die daher weitaus 
stärker in den Zusammenhang der deutsch-deutschen Teilung wie auch in 
den europäischen oder globalen Kontext des Kalten Krieges eingebettet 
werden müsse. Angesichts dessen plädierten ihre Mitglieder für Darstel-
lungen des ehemaligen ostdeutschen Staates, die über jene des üblichen 
„Täter-Opfer-Dualismus“14 hinausgingen, vielmehr Wechselbeziehungen 
fokussierten und darauf abzielten, verschiedene Ebenen sowie wider-
sprüchliche Entwicklungen innerhalb des Staates selbst, der deutsch-
deutschen Geschichte oder der Blöcke des internationalen Systems her-
auszuarbeiten. 
Die Empfehlungen der Kommission wurden nach ihrer Veröffentli-
chung im Juni 2006 fachwissenschaftlich wie auch öffentlich intensiv dis-
kutiert, mündeten letztlich aber in kaum einer politischen Maßnahme, 
was nicht zuletzt auf den damaligen Regierungswechsel in Deutschland 
zurückzuführen ist: Zu diesem Zeitpunkt regierte bereits die schwarz-rote 
Koalition unter Bundeskanzlerin Merkel.15 Die Debatten, die die Vor-
schläge der Sabrow-Kommission hervorriefen, können angesichts dessen 
durchaus als erinnerungspolitische 16  Machtkämpfe um Deutungshoheit 
über offizielle Bezugnahmen auf die DDR-Vergangenheit erachtet wer-
den. Gleichzeitig war dies eine Auseinandersetzung über unterschiedliche 
Formen der DDR-Geschichtsschreibung, die sich zunächst mehrheitlich 
mit traditionellen politik- oder ereignishistorischen Fragen beschäftigt 
hatte. Allgemeiner für erinnerungskulturelle Dynamiken in Deutschland 
Mitte der 2000er-Jahre gesprochen liegt die Bedeutung der Sabrow-
Kommission wiederum darin, dass sie ernsthaft darum bemüht war, die 
persönlichen Lebenserfahrungen der Menschen, die in der ehemaligen 
DDR groß geworden waren, mit einzubeziehen. Offizielle Lesarten der 
geteilten Vergangenheit und damit verbundene institutionalisierte For-
men des Gedenkens waren für viele Ostdeutsche – gemessen an ihrem 
Alltag und ihrem Handeln – bis dato nicht „anschlussfähig“17 genug. 
So ist vielfach das Bild einer Lücke – wenn nicht gar einer Kluft – 
evoziert worden, die zwischen den biografischen Erfahrungen auf der in-
dividuellen Ebene einerseits und den offiziellen Bezugnahmen auf die 
DDR-Vergangenheit andererseits bestehe. 18  Anstatt jedoch von dem 
Konzept einer Teilung auszugehen, ist die Vorstellung einer Vielzahl von 
                                                          
13  Sabrow 2007, 22. 
14  Christoph 2013, 29. 
15  Vgl. ebd., 30. 
16  Vgl. Kohlstruck 2004, 176 und 181. 
17  Historiker Lutz Niethammer (12.05.2006), zitiert nach o.V. 2007, 208; vgl. Mühl-
berg 2002, 230. 
18  Vgl. Christoph 2013, 30. 
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Erinnerungsgemeinschaften,19 die in Deutschland spätestens seit 1989/90 
mit Blick auf die DDR-Vergangenheit bestehen, weitaus treffender: Je 
nach Milieu und Alter waren die Erfahrungen von Individuen und Fami-
lien im SED-Staat höchst unterschiedlich und vielschichtig. Dies hilft 
nicht zuletzt zu erklären, warum es keine homogene ostdeutsche Öffent-
lichkeit gegeben hat, die sich und ihre Interessen im Zuge der deutschen 
Wiedervereinigung mit ein und derselben Stimme zu Wort meldete. 20 
Dennoch ist ein übergreifender Trend, wenn nicht die Konstruktion einer 
ostdeutschen Identität im Nachhinein,21 ausgemacht worden: die „Ostal-
gie“ – ein Neologismus, der mit den Begriffen „Ost“ und „Nostalgie“ 
spielt. Dieser bezeichnete ursprünglich das Phänomen, dass Gegenstände 
des DDR-Alltags Ende der 1990er-Jahre zu zunehmend relevanten positi-
ven Bezugspunkten wurden.22 Für ehemalige DDR-Bürger*innen war Os-
talgie eine Möglichkeit, wenn nicht gar eine Strategie, um Aufmerksam-
keit zu erzielen, und damit einen Platz einzufordern für ostdeutsche Er-
fahrungen in den recht exklusiven offiziellen Lesarten der DDR-
Vergangenheit. In diesem Sinne ist Ostalgie zunächst einmal eine nach-
vollziehbare Reaktion auf eine gewisse westdeutsche „Blindheit“23  und 
nicht zwangsläufig mit Verklärung gleichzusetzen. 
Angesichts dieses Trends haben einige Historiker*innen ihre Forde-
rungen nach einer Geschichtsschreibung der deutschen Nachkriegszeit in-
tensiviert, die die Vergangenheit beider deutschen Staaten ernst nimmt. 
Sie wollten und wollen die geteilten wie auch die teilenden Aspekte und 
Entwicklungen genauer analysieren, als dies bisher geschehen ist, und 
zwar nicht nur in Form politikgeschichtlicher, sondern auch sozial- und 
kulturhistorischer Untersuchungen.24 Im Ergebnis liegen daher heute Bei-
träge zur Alltagsgeschichte der DDR tatsächlich weitaus zahlreicher und 
differenzierter vor als für die BRD.25 Darüber hinaus ist jüngst ein weite-
rer Vorschlag, der ursprünglich Teil der Empfehlungen von Sabrow und 
seinen Mitstreiter*innen war, von einigen deutschen Historiker*innen 
aufgegriffen worden: Sie betonen, dass Forschende der westlichen Welt 
bis dato kaum Interesse gezeigt haben an kollektiven Bezugnahmen auf 
den Kalten Krieg, und begegnen diesem Desiderat nun vermehrt im Rah-
men sogenannter „‚Cold War culture‘ studies“26. 
 
                                                          
19  Zum Konzept der „mnemonic communities“ vgl. Zerubavel 2003. 
20  Vgl. Mühlberg 2002, 217 und 222. 
21  Vgl. Jarausch 2015, 13. 
22  Vgl. Mühlberg 2002, 234f. 
23  Ebd., 218. 
24  Vgl. Kleßmann 2006; Bösch 2015.  
25  Vgl. Bösch 2016, 302. 
26  Jarausch / Ostermann / Etges 2017, 7. 
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Im Kontext: Weissensee und Deutschland 83 
 
Welche Rolle spielen populärkulturelle Fernsehserien in den soeben skiz-
zierten erinnerungskulturellen Zusammenhängen? Im ersten Jahrzehnt 
nach 1989/90 haben sich relativ wenig deutsche Audiovisionen der DDR-
Vergangenheit angenommen.27 Im öffentlich-rechtlichen deutschen Fern-
sehen, wo der Anteil an Produktionen mit historischem Sujet seit Mitte 
der 1990er-Jahre insgesamt beträchtlich gestiegen ist, sind es vor allem 
Aspekte der nationalsozialistischen Vergangenheit, die audiovisuell (re-) 
konstruiert werden.28 Diejenigen Kinospielfilme zur DDR-Vergangenheit, 
die zunächst erschienen – darunter „DEFA-Überläuferfilme“ 29  – ver-
mochten es wiederum nicht, einen nachhaltigen Eindruck zu hinterlas-
sen.30 Abgelöst wurden sie ab Ende der 1990er Jahre dann von einer Reihe 
höchst erfolgreicher Filme und Fernsehshows, die der sogenannten Os-
talgie-Welle zugerechnet werden,31 da die DDR-Vergangenheit in ihnen 
überwiegend komödiantisch und farbenfroh zur Darstellung gelangt. Mit 
dem Erfolg des mit einem Oscar prämierten Kinospielfilms Das Leben der 
Anderen aus dem Jahr 2006 (Regie: Florian Henckel von Donnersmarck) 
änderten sich deutsche audiovisuelle Inszenierungen der DDR generell 
noch einmal grundlegend. Zentral sind darin und hiernach nämlich die 
Themen StaSi-Überwachung und Repression,32 damit einhergehend Figuren 
von Täter*innen und Opfern sowie Fragen nach Schuld und Versöhnung. 
Diesem Schwerpunkt entspricht auch die für die öffentlich-rechtliche 
deutsche Rundfunkanstalt ARD produzierte Fernsehserie Weissensee auf 
den ersten Blick. Im Mittelpunkt des fiktionalen, dramatischen Plots ste-
hen dabei die Mitglieder ein und derselben Familie, die Kupfers, und de-
ren Beziehungen zueinander. Zudem gelangen die Themen Überwachung 
und Repression in den ersten zwei Staffeln von Weissensee, die zeitlich in 
der Spätphase der DDR verankert sind – die Handlung der ersten, 2010 
ausgestrahlten Staffel setzt 1980 ein, die der zweiten, 2013 ausgestrahlten, 
entfaltet sich im Jahr 1987 – überwiegend mittels einer klassischen Romeo 
und Julia-Figurenkonstellation zur Darstellung.  
                                                          
27  Vgl. Lenssen 2007, 29; Kannapin 2009, 38. 
28  Vgl. Lersch / Viehoff 2009, 92f. 
29  Lüdecker 2015, 63. 
30  Vgl. Lenssen 2007, 29–35; Kannapin 2009, 39f. 
31  Vgl. Lüdecker 2015, 64f. Exemplarisch hierfür: die Kinospielfilme Sonnenallee 
(1999) und Good bye Lenin! (2003). 
32  Vgl. Lüdecker 2015, 67–69. Interessanterweise koinzidierten die öffentlichen De-
batten über die Empfehlungen der Sabrow-Kommission mit dem Kinostart von 
Das Leben der Anderen (2006) in Deutschland. Diese fiktionale Kinofilmprodukti-
on hatte sicherlich Einfluss auf die Diskussionen darüber, wie mit der DDR-
Vergangenheit umzugehen sei: Vgl. Seegers 2008, 40–42. 
Caroline Rothauge 
226 
Daneben nehmen jedoch Geschichten des zivilgesellschaftlichen 
Kampfes um Bürgerrechte und des Widerstandes ‚von unten‘ in der späten 
DDR zunehmend mehr Raum ein, besonders offensichtlich in Staffel drei, 
2015 ausgestrahlt. Die Handlung dieser Staffel setzt mit dem Tag ein, an 
dem die Mauer ‚fiel‘ (9. November 1989), und endet mit dem Sturm auf 
die StaSi-Zentrale in der Normannenstraße am 15. Januar 1990. Sie be-
müht sich erkennbar um eine audiovisuelle Konstruktion der Ereignisse, 
Diskussionen und Prozesse inner- wie außerhalb der ostdeutschen Bür-
gerrechtsbewegung. In diesem Zusammenhang kommt beispielsweise der 
bis dahin als Nebenfigur agierenden Vera eine zunehmend gewichtige 
Rolle zu. Es ist sicher kein Zufall, dass Vera von der Schauspielerin Anna 
Loos verkörpert wird, einer seit einigen Jahren sehr populären Fernseh-
schauspielerin, die 1970 in der DDR geboren wurde, mit 17 in den Westen 
floh und über zehn Jahre lang Sängerin der ostdeutschen Rock-Band Silly 
war.33 Mit ihrer persönlichen Lebensgeschichte verleiht sie der Figur der 
Vera Authentizität.34 
Darüber hinaus gelangen in den jüngeren Staffeln von Weissensee ver-
stärkt Elemente einer Verflechtungsgeschichte zur Darstellung, besonders 
in Staffel vier aus dem Jahr 2018, deren Handlung in den auf audiovisuel-
ler Ebene bisher absolut stiefmütterlich behandelten Abschnitten der so-
genannten ‚Wende‘ und unmittelbaren ‚Nachwendezeit‘ angesiedelt ist. 
Vielmehr ‚endet‘ die DDR in populärkulturellen Vergangenheitsbezügen 
oftmals quasi schlagartig mit dem ‚Mauerfall‘. Weissensee hingegen präsen-
tiert in der vierten Staffel einen Plot, der Erzählstränge zu der ersten 
freien Volkskammerwahl, zu der Arbeit der Treuhand und den raubtier-
kapitalistischen Machenschaften einiger westdeutscher Unterneh-
mer*innen sowie zur Wirtschafts- und Währungsunion beinhaltet. Dabei 
tauchen westdeutsche Figuren nicht mehr nur im erweiterten Rahmen der 
Handlung auf – das war schon vorher der Fall –, sondern eine davon wird 
zu einer der Protagonistinnen der Serie: Lisa Wagner als westdeutsche 
Jounalistin Katja Wiese. 
Angesichts all dessen stellt Weissensee einen Wendepunkt mit Blick 
auf deutsche audiovisuelle Repräsentationen der DDR-Vergangenheit dar 
und zwar nicht allein, weil hier – wenn auch auf sehr bedächtige, geradezu 
                                                          
33  Darüber hinaus ist Anna Loos mit Jan Josef Liefers verheiratet, einem weiteren 
sehr bekannten deutschen Fernsehschauspieler, der in der DDR geboren wurde 
und aufgewachsen ist. 
34  Weitere „Authentifizierungs- und Glaubwürdigkeitsstrategien“, die sowohl in 
Weissensee als auch in Deutschland 83 zur Anwendung gelangen, sind unter ande-
rem, Archivalien in die fiktionale Repräsentation zu integrieren, Original-Sounds 
oder zeitgenössisches visuelles Material zu nutzen und an Originalschauplätzen zu 
drehen: Lersch / Viehoff 2009, 96.  
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„betulich[e]“35 Art und Weise – die Form einer Fernsehserie genutzt wird, 
um Vergangenes zu erzählen, sondern vor allem in inhaltlicher Hinsicht: 
indem diese Serie das Thema des Widerstandes ‚von unten‘ in der DDR 
betont und die Perspektive um Aspekte der – gerade 1989/90 höchst 
problematischen – deutsch-deutschen Wechselbeziehungen erweitert.  
In diesem Zusammenhang ist es alles andere als nebensächlich, dass 
Weissensee für die ARD produziert worden ist, die – als eine der zwei öf-
fentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten in Deutschland – gesetzlich dazu 
verpflichtet ist, ihr Publikum nicht nur zu unterhalten, sondern auch zu 
bilden, zu informieren und zu beraten.36 Vor diesem Hintergrund stehen 
die hier deutlich auszumachenden thematischen Schwerpunktverlagerun-
gen exemplarisch für einen gewissen – auch politischen – Willen, offizielle 
Bezugnahmen auf die DDR-Vergangenheit auf diesem audiovisuellen Wege 
zu verändern oder zumindest differenzierter zu gestalten. Immerhin hieß 
es zeitgenössisch auf der Internetseite der Staatsministerin für Kultur und 
Medien zum Thema der sogenannten „Aufarbeitung der SED-Diktatur“: 
„Widerstand und Opposition in der DDR sollen in diesem Zusammen-
hang besonders gewürdigt werden.“37 
Institutionelle Weihen erhielt Weissensee dadurch, dass gerade die 
dritte Staffel der Serie mit einem Grimme-Preis ausgezeichnet wurde, dem 
renommiertesten Preis für Fernsehsendungen in Deutschland.38 Darüber 
hinaus erreichte die Serie, auf der ARD stets zur deutschen Primetime um 
20.15 Uhr und – mit Ausnahme der vierten Staffel – kurz vor den Jahres-
tagen der Wiedervereinigung 1990 ausgestrahlt, insgesamt stets gute bis 
sehr gute Marktanteile (dritte Staffel: 15,7 %, vierte Staffel: 14 %).39 Eine 
Vielzahl von Nutzer*innenkommentaren im Netz lässt gar den Wunsch 
nach einer fünften Staffel Weissensee erkennen, die inhaltlich die Öffnung 
der StaSi-Akten thematisieren solle.40 
Ebenfalls 2016 wurde eine andere fiktionale deutsche Fernsehserie 
mit einem Grimme-Preis in der Kategorie Fiktion ausgezeichnet: Deutsch-
                                                          
35  Junghänel 2018. Die ARD hat den Ruf, eine bürokratische Institution zu sein und 
somit Veränderungen eher langsam aufzugreifen bzw. umzusetzen. Mit Blick auf 
Weissensee ist jedenfalls auffällig, dass sich die Ausstrahlung der bereits fertig ge-
stellten zweiten Staffel beträchtlich verzögerte: So erschien sie sogar zum Kauf auf 
DVD, bevor sie einen Platz im regulären Fernsehprogramm der ARD ergattern 
konnte – ganze drei Jahre, nachdem die erste Staffel ausgestrahlt worden war. 
36  Vgl. Staatsvertrag für Rundfunk und Telemedien. 
37  www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-und 
-medien/aufarbeitung-und-gedenken/aufarbeitung-der-sed-diktatur [20.02.2019]. 
38  Vgl. www.grimme-preis.de/archiv/2016/preistraeger/p/d/weissensee-mdrdegeto/ 
[20.02.2019]. 
39  Vgl. www.daserste.de/unterhaltung/serie/weissensee/weissensee-vierte-staffel-fort 
setzung-serie-100.html [20.02.2019]; dpa 2018. 
40  Vgl. www.daserste.de/unterhaltung/serie/weissensee/sendung/23-geliehenes-glueck- 
100.html [20.02.2019]. 
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land 83, die vom 26. November 2015 an im deutschen Fernsehen ausge-
strahlt wurde. Im Gegensatz zu Weissensee jedoch ist Deutschland 83 von 
UFA Fiction für einen Privatsender produziert worden, nämlich für RTL. 
Der Plot von Deutschland 83 konzentriert sich auf ihren Protagonisten, 
der von dem jungen Shooting-Star Jonas Nay verkörpert wird: ein DDR-
Grenzsoldat, der 1983 für den Auslandsgeheimdienst der DDR als Spion 
die Bundeswehr infiltriert. Allein diese knappe Inhaltsangabe verweist da-
rauf, dass in der Serie vor allem Settings des Kalten Krieges (re-) 
konstruiert werden. Dies mag erklären, warum sie im angloamerikani-
schen Ausland auf große Resonanz stieß: Zum einen ging zum Zeitpunkt 
ihrer Ausstrahlung die Angst vor einem ähnlichen Konflikt um.41 Vor al-
lem aber baut sie auf früheren Erfolgen des spy film-Genres auf42 und 
wurde zeitgenössisch flankiert von US-amerikanischen Serien wie The 
Americans (2013–2018), von Tom Hanks’ Werbetour für Spielbergs Kino-
spielfilm Bridge of Spies (US-DE-IND 2015) und von einem generell neu 
entflammten populärkulturellen Interesse an den 1980er-Jahren. In 
Großbritannien wiederum pries The Guardian die erste Folge von 
Deutschland 83 als „the highest-rating subtitled drama in television histo-
ry“43. Nicht grundlos bezeichnete Produzent Nico Hofmann Deutschland 
83 als „derzeit das wichtigste internationale Format für die Ufa“44. Im 
Gegensatz dazu blieben die Einschaltquoten in Deutschland deutlich un-
ter den Erwartungen von RTL – wobei bei Verweisen auf den geringen 
Marktanteil dieser Serie allzu oft vergessen wurde, dass Menschen Serien 
zeitgenössisch auch über andere Medien konsumierten, seien es DVDs 
oder Streaming-Dienste im Internet.45 
Generell ist die Figur des Spions in deutschen audiovisuellen Produk-
tionen zum Thema DDR bisher eher selten anzutreffen gewesen.46 In 
Deutschland 83 wiederum ist diese Figur zentral: In Form des Protagonis-
ten personifiziert sie die Teilung zwischen den zwei einander gegenüber-
stehenden Blöcken sowie die Spannung, in zwei verschiedenen Welten le-
                                                          
41  Vgl. Koch 2016, 31f. Deutschland 83 ist auf dem US-amerikanischen Kabelsender 
Sundance TV ausgestrahlt worden, noch bevor die Serie dem deutschen Fernseh-
publikum präsentiert wurde. Die zweite Staffel, Deutschland 86, stand einer ent-
sprechenden Kundschaft Mitte Oktober 2018 bisher ausschließlich über Amazon 
Prime Video als Stream zur Verfügung. Auch die Rechte an einer dritten Staffel hat 
sich Amazon angeblich gesichert, Titel: Deutschland 89: Vgl. Naumann 2017. 
42  Vgl. Jarausch / Ostermann / Etges 2017, 10. 
43  Oltermann 2016.  
44  Nico Hofmann, zitiert nach Mantel 2017. Deutschland 86 entspricht dem damit 
umrissenen Markt umso mehr, als darin die (Re-)Konstruktion von Settings des 
Kalten Krieges globale Ausmaße annimmt und die Lebenswelten in DDR und 
BRD weniger im Vordergrund der Handlung stehen: Vgl. Buß 2018. 
45  Vgl. Weber / Junklewitz 2008, 14. 
46  Vgl. Matron 2018, 203. 
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ben zu müssen. Dabei schafft Deutschland 83 kraftvolle audiovisuelle In-
szenierungen eines Narrativs, das Fragen von Identität nicht nur aufgreift, 
sondern aufwirft. Zum Beispiel der beeindruckende Vorspann: Hier wird 
der Körper des Protagonisten zu einer regelrechten Projektionsfläche für 
vergangene Ereignisse und zu einem Objekt der Teilung auf visueller 
Ebene. Darüber hinaus werden das Gesicht wie auch der Körper des Pro-
tagonisten aus unterschiedlichen Kameraperspektiven gezeigt, was bei 
dem Zuschauer bzw. der Zuschauerin ein Gefühl von Desorientierung 
und mangelnder Verwurzelung potenziell verstärkt. Hierzu tragen künst-
liche Bildstörungen zusätzlich bei.47 
Neben visuellen Strategien sind es vor allem die Wahl und der Ein-
satz von Liedern, die Deutschland 83 von anderen deutschen Fernsehpro-
duktionen unterscheiden. Immer wieder werden diese diegetisch wie auch 
non-diegetisch in die Filmhandlung eingebunden und dienen dazu, be-
stimmte Alltagssituationen nicht nur zu illustrieren, sondern sie vielmehr 
zu kommentieren. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn das Leben in der 
DDR über die Montage mit dem in der BRD parallelisiert wird. So werden 
die formalästhetischen Mittel und Möglichkeiten audiovisueller Medien in 
Deutschland 83 in vielerlei Hinsicht voll ausgeschöpft, um deutsch-deutsche 
Ähnlichkeiten, Unterschiede und Wechselwirkungen herauszuarbeiten. Et-
liche deutsche Kritiker*innen priesen die Produktion daher als lang er-
sehnte heimische Antwort auf die zeitgenössisch so erfolgreichen ameri-
kanischen, englischen oder skandinavischen Fernsehserien.48 
Ungewöhnlich an Deutschland 83 ist zudem die hier angebotene Per-
spektive auf das audiovisuelle Geschehen: Der Protagonist selbst ist eine 
hoch ambivalente Figur, der den Plot immer wieder auch als der ,Andere‘, 
als der ,(System-)Feind‘ vorantreibt. Eine potenziell entlastende Selbstpo-
sitionierung der Zuschauer*in innerhalb gewohnter Freund-Feind-
Konstellationen ist somit nur schwer möglich – zumindest wohl kaum 
ohne jegliche Reflexion. 
Gegen Ende der Handlung verweigert der Protagonist Befehle und 
hilft derart, einen Dritten Weltkrieg zu verhindern – den show- 
runner*innen von Deutschland 83 war im Übrigen dezidiert nicht an einer 
„Geschichtsstunde“49 gelegen. So ist Deutschland 83 auch eine Erzählung 
über die Möglichkeit, wenn nicht über die Pflicht eines jeglichen Indivi-
duums zu handeln. An diesem Punkt treffen sich Deutschland 83 und die 
neueren Staffeln von Weissensee.  
                                                          
47  Vgl. ebd., 203f.  
48  Vgl. zum Beispiel Posener 2015. 
49  Anna Winger, zitiert nach Posener 2015. Es geht hierbei um das Militärmanöver 
„Able Archer“ im Westen, das eine großangelegte NATO-Übung war, von dem ei-
nige im Osten glaubten, es handle sich um eine getarnte Offensive gegen die Sow-
jetunion: Vgl. Jarausch / Ostermann / Etges 2017, 3. 
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Fazit 
 
Abschließend lässt sich also festhalten, dass Aspekte von Repression und 
Überwachung im SED-Regime in diesen zwei Serien keinesfalls unter-
schlagen werden. Doch anstatt ihre Protagonist*innen als Opfer struktu-
reller Umstände zu inszenieren, verweisen ihre Plots auf den Wert und die 
Folgen individueller Entscheidungen. Da es sich bei beiden Beispielen um 
Fernsehserien handelt – serials50, um medienwissenschaftlich gesprochen 
genauer zu sein –, sind ihnen zudem die medialen Möglichkeiten zu eigen, 
Situationen des alltäglichen Lebens in einer ganzen Vielfalt verschiedener 
Settings und Milieus zu (re-)konstruieren. Allein deshalb vermag die 
DDR-Vergangenheit in ihnen auf eine neue, weil multidimensionalere und 
vielfältigere Art und Weise zur Darstellung zu gelangen. Weissensee wie 
auch Deutschland 83 gelingt es daher, die Möglichkeiten und Grenzen in-
dividueller Handlungsmacht in den alltägliche Lebenswelten der DDR 
bzw. der ‚Wende‘-Zeit in einem weitaus weiteren, deutsch-deutschen oder 
gar transatlantischen Kontext darzustellen. Diese zwei Fernsehserien las-
sen sich somit als populärkulturelle Angebote werten, die die Vorschläge 
der Sabrow-Kommission zugleich ernst nehmen und unterhaltsam präsen-
tieren. In jedem Fall haben sie einen nicht zu vernachlässigenden Wert als 
Quellen für die zeitgenössisch andauernden Debatten über den Umgang 
mit der DDR-Vergangenheit im wiedervereinten Deutschland. 
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Alternate Histories des Zweiten Weltkriegs –  
Erinnerung oder Fetischisierung?  
Eine Untersuchung am Beispiel US-amerikanischer 
Mainstreamcomics  
 
Matthias Harbeck 
 
 
The face is familiar, you say? It should be – those evil features 
leered menacingly at humanity for 12 long war-torn years! But 
what is it doing in so strange a setting? How did it get there? Why? 
Well, just suppose the death of a certain dictator had not taken 
place... just suppose – and then read ‚The secret fate of Adolph 
[sic!] Hitler!‘ 
 
So leitet der Erzähltext in die entsprechend benannte Geschichte von 
H.L. Gould aus dem Jahre 1950 ein.1 Im dazugehörigen Panel sieht man 
Adolf Hitler auf einer Kanzel vor einer Art Tribunal in einer für die Zeit 
untypischen Kleidung.2 Wie Erzähltext und Titel implizieren, handelt es 
sich um eine alternative Version der Geschichte, in der Hitler zwar seinem 
Tod entkommt, aber von Mars-Bewohnern für seine Verbrechen bestraft 
wird.3 
Betrachtet wird hier ein früher Beleg für eine Alternate History des 
Zweiten Weltkriegs im US-amerikanischen Mainstreamcomic. Er wirft 
Fragen nach dem Umgang derartiger kommerzieller Unterhaltungsme-
dien mit Erinnerung auf: Ist die Veränderung von Geschichte Erinne-
rung? Wird in Comics überhaupt erinnert? Laut Aleida Assmann ist Erin-
nerung dynamischen Prozessen unterworfen und ist die Vermarktung von 
Erinnerungen nicht ausgeschlossen. Vor allem benötigten Erinnerungen 
aber sinnliche Vermittlungsformen oder „symbolische Stellvertreter“ und 
daher hätten Erinnerungskulturen „sehr viel mit Medien, Gattungen und 
Darstellungsformaten zu tun.“4 Fasst man Comics als solche „sinnlichen 
Vermittlungsformen“ auf, wo lassen sich diese dann in einem Spektrum 
von Vergangenheitsbewältigung und Erinnerung auf der einen und Trivia-
lisierung und Banalisierung auf der anderen Seite verorten?  
                                                          
1  Gold 1950. 
2  Pappy 2012. 
3  Die Abbildungen können aus urheberrechtlichen Gründen hier nicht abgedruckt 
werden. Es werden an den entsprechenden Stellen Links zu den derzeit frei im In-
ternet aufrufbaren Seiten genannt. Im Zweifelsfall bitte eine Anfrage an den Ver-
fasser richten. 
4  Assmann 2013, 206. 
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Werden hier tatsächlich sinnliche Bezüge zur immer ferner zurück-
liegenden Vergangenheit hergestellt? Oder bedienen sich die Geschichten 
nur einzelner Bilder aus dem kollektiven Gedächtnis, um losgelöst von 
Erinnerung zu unterhalten? Tragen sie dadurch nicht letztlich doch eher 
zur Spirale der zunehmenden Trivialisierung und Banalisierung und damit 
zur emotionalen Distanzierung von der Geschichte des Zweiten Weltkriegs 
bei? Diese Fragen sollen auf den folgenden Seiten diskutiert werden. 
Das zitierte Beispiel gehört zur Textsorte der so genannten Alternate 
Histories.5 Diese alternativen Historiografien sind fiktionale Erzählungen 
oder Gedankenspiele über geänderte Verläufe der Weltgeschichte: An ei-
nem Punkt X in der Zeit (der Historiker Gavriel Rosenfeld nennt ihn 
„point of divergence“6), bis zu dem die Geschichte der fiktiven Welt iden-
tisch zu der unseren (der so genannten consensus reality)7 verlaufen ist, 
führen Abweichungen zu einem anderen, ,alternativen‘ Lauf der Dinge. In 
vielen Fällen resultiert diese Variation vor allem aus politisch-
militärischen Ereignissen und wird durch Entscheidungen mächtiger und 
bekannter Individuen – der great man theory von Thomas Carlyle zufolge 
sind diese meist Männer – verursacht.8  
Ausgangspunkte solcher Szenarien, die in der kontrafaktischen Ge-
schichtsschreibung und -literatur immer wieder zitiert werden, sind etwa 
eine Niederlage Karl Martells gegen die muslimischen Araber bei Poitiers 
(732), eine von Napoleon gewonnene Schlacht bei Waterloo (1815), ein 
Sieg der Spanischen Armada gegen England (1588) und insbesondere ein 
anders verlaufener Zweiter Weltkrieg. Im eingangs zitierten Comic bringt 
Hitler 1945 Eva Braun und seinen eigenen Doppelgänger um, flüchtet, 
und wird auf der Flucht von Marsmenschen9 gefangen genommen und für 
seine Verbrechen verurteilt (siehe Link 110). 
                                                          
5  Für diese alternativen Geschichtsverläufe gibt es eine ganze Reihe von Bezeich-
nungen: Neben der Alternate History sind besonders verbreitet die Bezeichnungen 
Uchronie, Allohistory, Alternativweltgeschichte oder auch allohistorische, uchro-
nische oder kontrafaktische Geschichte bzw. Geschichtsschreibung. Letztere wird 
vor allem für Versuche von Historikern (tatsächlich scheint es ein primär männli-
ches Betätigungsfeld zu sein), über alternative Geschichtsverläufe nachzudenken, 
verwendet, vgl. Evans 2014.   
6  Rosenfeld 2005, 4. 
7  Begriff nach Hardesty III 2003, 79. 
8  Schneider-Mayerson 2009, 72. 
9  In diesem Fall macht die Bezeichnung „Marsmensch“ tatsächlich Sinn, werden diese 
doch als absolut menschenähnlich und lediglich fortschrittlicher ausgestattet dar-
gestellt. 
10  Link 1: Pappy 2012: Bestrafung Hitlers durch die Marsianer in The Secret Fate of 
Adolph Hitler! 
https://2.bp.blogspot.com/-
E5qiQaYUDV0/T4APFwMKPmI/AAAAAAAAeJM/QHE4ZT3cIIc/s1600/32.jpg  
[01.12.2019]. 
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Das Überleben Hitlers hat demnach keine Konsequenzen für das Ge-
schehen auf der Erde; durch die Veränderung der Fakten des Todes dieser 
historisch bedeutsamen Figur liegt jedoch gleichwohl eine Alternativwelt-
geschichte vor.  
Alternate Histories lassen sich grob in zwei Typen unterteilen: Ei-
nerseits experimentiert die Geschichtswissenschaft mit essayhaften Ge-
dankenspielen der kontrafaktischen Geschichtsschreibung. Diese Spiel-
wiese vorwiegend konservativer Historiker*innen, die sich für die Bedeu-
tung des freien Willens und die Rolle einzelner Persönlichkeiten in der 
Geschichtsschreibung einsetzen und sich damit gegen den historischen 
Determinismus aussprechen, hat sich zunehmend im Laufe des 20. Jahr-
hunderts etabliert.11 Auf der anderen Seite finden sich alternative Weltge-
schichten aber auch in diversen Formaten, Medien und Genres und zu den 
verschiedensten historischen Ereignissen, Regionen und Epochen. In 
ihnen geht es meist weniger um die Frage der Zwangsläufigkeit oder Zu-
fälligkeit der Geschichte, sondern vielmehr um die imaginierten Auswir-
kungen der veränderten Entscheidungen und Ereignisse.  
Die Literaturgeschichte kennt Beispiele hierfür bereits im 18. Jahr-
hundert, als eigenes Genre haben sich die allohistorischen Geschichten 
spätestens in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts herausgebildet.12 Sie 
stellen häufig – und gerade im Hinblick auf den Nationalsozialismus – 
entweder alptraumhafte Dystopien oder wunschtraumhafte Fantasien 
(„fantasy or nightmare scenarios“13) dar und wirken affirmativ oder revi-
sionistisch auf unser geschichtsbezogenes Weltbild, wie der Amerikanist 
Michael Butter (in Anlehnung an Ansgar Nünning) unterscheidet.14 
Sehr präsent in der westlichen Medienlandschaft sind vor allem pop-
kulturelle Alternate Histories zum Zweiten Weltkrieg und Nationalsozia-
lismus.15 In vielfältigen Spielarten wird ein veränderter Verlauf des Krieges 
imaginiert. Der Historiker Gavriel Rosenfeld unterscheidet zwischen vier 
Kategorien, denen fast alle allohistorischen Erzählungen zugeordnet wer-
den könnten: 1. Erzählungen vom Sieg (oder länger währendem Erfolg) 
der Nationalsozialisten, 2. Geschichtsversionen, in denen Hitler den 
                                                          
11  Richard J. Evans setzt sich intensiv mit den Entwicklungen und Zielrichtungen der 
kontrafaktischen Geschichtsschreibung in der Geschichtswissenschaft auseinander, 
vgl. Evans 2014. 
12  Eine frei verfügbare Bibliografie findet sich unter http://www.uchronia.net/ 
[03.06.2019].  
13  Rosenfeld 2005, 11. 
14  Affirmative Romane und Erzählungen bestätigen trotz anderen Verlaufs der Ge-
schichte die Sicht auf den realen Verlauf, während revisionistische diesen in Frage 
stellen und kritisieren, vgl. Butter 2009, 68ff. 
15  Berühmte Beispiele sind Philip K. Dicks Roman The Man in the High Castle (1988) 
oder Robert Harris’ Fatherland (1992), beide mittlerweile als Fernsehserie bzw. 
Film adaptiert. 
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Zweiten Weltkrieg überlebt (siehe Eingangsbeispiel), 3. Erzählungen in 
denen Hitler niemals zum „Führer“ wurde, und 4. Alternativweltge-
schichten, in denen der Holocaust verhindert oder gestoppt werden 
konnte – oder gar vollendet wurde.16 Dabei sind die Szenarien nicht per se 
eindeutig einer der Kategorien Alptraum oder Fantasie zuzuordnen: So 
dient das Überleben Hitlers in der zitierten Comic-Geschichte nicht dem 
Alptraum einer Verlängerung des Zweiten Weltkriegs oder sogar einer 
Rückkehr des Nationalsozialismus, sondern dem Ausleben der Fantasie, 
Hitler bestrafen zu können (siehe Link 117).  
Wenngleich die kontrafaktische Geschichtsschreibung durch Histo-
riker*innen sehr wohl einen Einfluss auf die Erinnerungskultur einer  
Gesellschaft haben kann, steht hier der Einfluss und die Tragweite popu-
lärer(er) Erzählungen auf die „breite Masse“ im Fokus: Diese Medien 
werden die Funktion der Verbreitung von Erinnerungen (und damit ihre 
Verankerung im kulturellen Gedächtnis) immer stärker übernehmen.18  
Der Trend, dass sich die meisten der uchronischen Geschichten mit 
einem anderen Ausgang des Zweiten Weltkriegs befassen, hat sich seit den 
1990er Jahren deutlich herauskristallisiert.19 Als Ursachen hierfür werden 
einerseits die Nähe zur Gegenwart, die immense Tragweite für die gesam-
te westliche Welt und der herausragende Charakter als historische Zäsur 
(insbesondere in Hinblick auf das Ausmaß der Verbrechen gegen die 
Menschlichkeit) gesehen.20 Als Grund für die steigende Häufigkeit sol-
cher Geschichten arbeitet Rosenfeld den Prozess der ,Normalisierung‘ 
heraus, eine Entwicklung, bei der ein historisches Ereignis, das zuvor un-
ter einem besonderen – meist moralisch aufgeladenen – Erinnerungsgebot 
stand, zu einem beliebigen historischen Ereignis wird (und somit in heu-
tigen Zeiten eines eher abnehmenden historischen Bewusstseins in die 
Nähe des Vergessens rückt).21  
Dieser Prozess trete zum einen ,organisch‘ dadurch ein und auf, dass 
Zeitzeug*innen als wichtige Träger*innen des kommunikativen Gedächt-
nisses nach und nach sterben.22  Die wachsende zeitliche Distanz zum 
Zweiten Weltkrieg führe zugleich zu einer inhaltlichen Distanz und zu ei-
ner Abnahme des Bewusstseins über seine Außergewöhnlichkeit.23 Die 
Folge sei, dass Kunst und Populärkultur, aber auch Politik und Wissen-
                                                          
16  Rosenfeld 2005. 
17  Wie Fußnote 10. 
18  Vgl. Assmann / Assmann 1994, 120; Meyer 2009, 175. 
19  Hardesty III, 72. Rosenfeld 2005, 7ff. 
20  Aleida Assmann sieht den Holocaust als globales Erinnerungsmoment an, Ass-
mann 2013, 201. 
21  Rosenfeld 2005, 16. 
22  Ebd., 17. 
23  Eine Einschätzung, die Aleida Assmann so für Deutschland nicht teilt, vgl. Assmann 
1999, 14ff. 
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schaft die Tabuisierung einer popularisierten Darstellung des Zweiten 
Weltkriegs durch Ästhetisierungen, Relativierungen bzw. Universalisie-
rungen sukzessive durchbrächen und damit eine Spirale der zunehmenden 
Normalisierung in Gang setzten.24  
Der Germanist Geoffrey Winthrop-Young ergänzt dies um den Hin-
weis, dass diese Normalisierung über die Ästhetisierung oftmals durch den 
unkritischen Gebrauch der Ikonografie der Nationalsozialist*innen voran-
getrieben werde: „More than we care to admit, the engagement (gratuitous 
or not) with ‚fascinating fascism‘ (Sontag) is a continuation of fascism’s 
fascination with itself“25. 
Eine etwaige Tabuisierung solcher Darstellung des Nationalsozialis-
mus ist – zumindest im amerikanischen Raum – offenbar nicht mehr stark 
genug präsent, um dies zu verhindern. Es scheint dort (und zeitversetzt 
durchaus auch in Deutschland) also genau das Verhältnis aus zeitlicher 
Nähe und Distanz zu den Geschehnissen vorzuliegen, aus dem 
,normalisierte‘ Darstellungen resultieren. Dies würde zu Rosenfelds Ein-
schätzung passen, dass wir uns seit Mitte der 1960er-Jahre in einer „era of 
normalization“ befinden (die eine vorhergehende „era of moralism“ abge-
löst hat).26 Hilfreich für das Verständnis, wie ein Übergang von der mora-
lisierenden Erinnerung zur Normalisierung der Erinnerung ablaufen kann, 
ist vielleicht Stuart Halls Verständnis von Fetischismus:  
 
Fetischismus ist also eine Strategie, um beides gleichzeitig zu ha-
ben: um das tabuisierte, gefährliche und verbotene Objekt des Ver-
gnügens und des Begehrens gleichzeitig zu repräsentieren und doch 
nicht zu repräsentieren. Es verschafft uns, was Mercer ein ‚Alibi‘ 
nennt, und was wir […] eine ‚Tarnung‘ genannt haben.27  
 
Viele populärkulturelle Alternate Histories zum Nationalsozialismus ver-
fahren entsprechend und ‚tarnen‘ ihre Ästhetisierung, indem sie eine ge-
ringe Dosis moralischen Urteils bieten, anschließend aber vor allem – und 
mitunter fast rauschhaft – die ikonische Funktion der Protagonist*innen 
des Dritten Reichs für Unterhaltung und Vergnügung nutzbar machen.28 
Beispiele hierfür werden im Analyseteil gezeigt. Bildern wurde von Histo-
riker*innen (u.a. Gerhard Paul) immer wieder besonderer Einfluss auf 
Geschichtsbilder und -mythen attestiert;29 den Effekt einer solchen Iko-
nologie hat Claus Leggewie deutlich hervorgehoben:  
 
                                                          
24  Rosenfeld 2005, 7ff. Vgl. auch Assmann 2013, 12. 
25  Winthrop-Young 2006, 879. 
26  Rosenfeld 2005. 
27  Hall 2013, 156. 
28  Eben oftmals auf Bildern aufbauend, die die Nazis selbst geliefert und konstruiert 
haben (so bei Goebbels und Riefenstahl), vgl. Winthrop-Young 2006, 879. 
29  Vgl. Paul 2017, 38. 
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Ikonen mobilisieren kollektive Affekte, binden öffentliche Auf-
merksamkeit und modellieren individuelle und kollektive Erinne-
rungen. Sie können dies, weil sie besonders intensiv, häufig, dauer-
haft und breit gestreut gezeigt werden, sich damit auf Grund ihres 
raschen Wiedererkennungspotenzials aus einer gewaltigen Menge 
von Bildern herausheben und dabei auch soziale, politische und 
kulturelle Grenzen überschreiten. Ihre Aura ergibt sich [...] also 
daraus, dass sie sattsam vertraut sind und doch immer wieder neu 
befremden.30 
 
Die Produzierenden solcher popkulturellen Darstellungen, denen man 
den Vorwurf der Ästhetisierung machen könnte, verstünden sich aber im 
Gegenteil oftmals als Mahner, die über komisierende und ästhetisierende 
Darstellungen demystifizieren und mit Hilfe der kontrafaktischen Ge-
schichtsentwürfe historische Kausalitäten erklären wollten, betont Rosen-
feld.31 
Tatsächlich lässt sich im US-Comic-Bereich genau solch eine Recht-
fertigung bei einem der prominentesten Schöpfer von kriegsbezogenen 
Comics und auch Alternate Histories finden: Roy Thomas, lange Zeit 
Redakteur und Comic-Autor bei Marvel und DC, verteidigte seine kon-
stante Beschäftigung mit Themen und Leitmotiven des Nationalsozialis-
mus (bspw. in seiner Comic-Reihe Invaders) wie folgt: 
 
While not wanting to vilify any people such as the Germans, we’d 
like to feel that, by reminding people of what happened three or 
four decades ago, we might contribute just a little bit to keeping it 
from ever happening again. If you’d lived thru it, or knew people 
who did, believe us – you’d understand.32 
 
Er hebt Erinnerungsaspekte hervor und bezieht sich auf die Aufgabe, Ge-
schichte lebendig zu halten. Später legt er mit der Comic-Serie Anthem 
(bei einem Nischenverlag) eine Alternate History über einen von den Nazis 
gewonnenen Zweiten Weltkrieg vor, die er als Kulminationspunkt seines 
Schaffens sieht. Sein ‚Weltkriegsenthusiasmus‘ verdeutlicht aber auch, wie 
sehr persönliche Themen Einfluss auf die kulturelle Produktion haben 
können: „Because I’d like to go on writing World War II comics – like  
forever!“33 
Die schiere Menge von Alternate Histories und ihre Verbreitung in 
diversen Medienformaten machen sie als kulturelles Phänomen bedeut-
sam. Rosenfeld verortet sie als Ausdruck zeitgenössischer Ängste, Hoff-
nungen und Sorgen.34 So sind Alternate Histories als Kommentare zur 
                                                          
30  Leggewie 2009, 9f. 
31  Rosenfeld 2005, 12. 
32  Thomas 1977. 
33  Thomas 2006. 
34  Rosenfeld 2005, 10. 
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Gegenwart zu verstehen – dies setzt allerdings eine Erinnerung vergangener 
Ereignisse (und ggf. eine Haltung zu ihnen) voraus.35 Der Literaturwis-
senschaftler Darren Harris-Fain spitzt seine Theorie dezidiert auf die 
Comic-Branche zu:  
 
In any event, alternate history, even in the comic books [...] is rare-
ly just about the past; it is usually about the present and the future 
as well. Whether dealing with American society or the comic book 
industry, these alternate history comics are very much concerned 
with both.36  
 
 
Der Untersuchungsgegenstand Comic 
 
Auf den Boom der Alternate Histories zum Zweiten Weltkrieg folgte eine 
wachsende wissenschaftliche Auseinandersetzung. Während die meisten 
Erörterungen sich jedoch auf (Prosa-)Literatur und Film konzentrieren, 
gibt es zu Comics nur wenige dezidierte Untersuchungen – etwa Rosen-
felds umfassende Studien (von den 116 analysierten Werken in The World 
Hitler Never Made sind allerdings nur 7 Werke Comics)37 sowie die Auf-
sätze von Harris-Fain38 und die Erörterungen des Politikwissenschaftlers 
Simon Desplanque.39 Das Zusammenspiel der verschiedenen Erinnerungs-
ebenen im Medium Mainstreamcomic, der Einfluss des kommerziellen 
Charakters der Massenware auf Geschichtsbilder und die oftmals verkürzt 
wirkende Darstellungsform im Heftformat (mit knappen Sprechblasen 
und Textblöcken zu knalligen Bildern)40 sind dabei kaum dezidiert und 
überhaupt nicht für die jüngere Vergangenheit untersucht worden. Gerade 
die hybride Form von bildlicher Ästhetisierung und Zuspitzung in den Tex-
ten ist neben ihrer Kontinuität etwas, was die Comics als Untersuchungs-
gegenstand einzigartig macht: Alternate Histories ergeben nur Sinn, wenn 
sie als solche erkannt werden können, dies muss den Rezipient*innen in der 
                                                          
35  So auch der Amerikanist Michael Butter: „Die meist als Unterhaltungsliteratur ge-
schriebenen und vermarkteten Texte des Genres sind dabei ein guter Indikator da-
für, was an historischem Wissen bei den Lesern vorausgesetzt werden kann, denn 
die Romane und Erzählungen funktionieren nur, wenn ihre Manipulation der his-
torischen Ereignisse auch als solche wahrgenommen wird. Alternate Histories be-
stätigen somit [...] im Akt der Negation historisches Wissen [...]“, Butter 2009, 67. 
36  Harris-Fain 2003, 165. 
37  Z.B. Rosenfeld 2005, 113f., 203ff. 
38  Harris-Fain 2003. 
39  Desplanque 2017. 
40  Mit Aleida Assmann kann man argumentieren, dass der Hybrid Comic besonders 
spannend zu untersuchen ist, denn „[j]edes Medium eröffnet einen je spezifischen 
Zugang zum kulturellen Gedächtnis. Die Schrift, die der Sprache folgt, speichert 
anders und anderes als die Bilder, die sprachunabhängige Eindrücke und Erfahrun-
gen festhalten“, Assmann 1999, 20. 
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Kürze des beim kommerziellen Comic zur Verfügung stehenden Raumes 
drastisch deutlich gemacht werden. In einem auf Kontinuität angelegten 
Medium haben solche Ausflüge aber aller Voraussicht nach Folgen, die 
von den Produzent*innen kalkuliert sein können bzw. meist wohlbedacht 
eingesetzt werden. 
Den frühen Alternate Histories der Nachkriegszeit attestiert Rosen-
feld noch die Absicht, für Gerechtigkeit zu plädieren: Die Verbrechen der 
Nationalsozialisten seien hier noch zu ,frisch‘, eine Darstellung von Nazis 
noch in keiner Weise tabuisiert. In den Darstellungen der US-Comics der 
1970er-Jahre findet er bereits viel weniger Hinweise auf eine politische 
Botschaft.41  
Ein erneuter Blick auf Alternate Histories im Comic ist daher sinn-
voll. Wegen ihrer teilweise jahrzehntelangen Kontinuität von Erzähluni-
versen und ihrer kommerziellen Natur stehen hier spezifisch US-
amerikanische Mainstreamcomics der beiden großen Comicverlage DC 
Comics und Marvel Comics im Fokus. Die Offenheit der comic books für 
fantastische Elemente bietet vielfältige Möglichkeiten, den Lauf der Ge-
schichte zu verändern. In den 1980er und 1990er Jahren bringen neue 
junge Autor*innen verstärkt andere Formen von Alternate Histories in 
die Comicwelt.42 Durch ihre Selbstreferenzialität und ihr narratives Ge-
dächtnis, also durch explizite Rückgriffe auf Leitmotive, die von der vor-
herigen Generation entwickelt wurden, sind die US-Mainstreamcomics 
auch auf dieser Ebene als Erinnerungsmedien zu bezeichnen: „Since 
mainstream publications are centered on interconnected serialized comics, 
memory plays a central role both in readers’ reception and in publishers’ 
production.“43 Das Erinnerungsvermögen werde hierbei aber vor allem 
durch ihre spezifische Natur als kommerzielles Produkt und die Rolle der 
Verlage geprägt: Zwar würde nichts wirklich vergessen in diesem Kosmos, 
aber es müssten immer wieder Anpassungen vorgenommen werden, um 
die Erzählwelt vermittelbar zu halten.44  
Eine Leitfrage dieses Artikels ist, ob Erzählungen anders verlaufender 
Geschichte zur Erinnerung an die ,tatsächliche‘ Geschichte beitragen 
können. Der Literaturwissenschaftler William H. Hardesty III. betont 
zunächst einmal ihr Potenzial, ein anderes Bewusstsein für Geschichte 
und ihre Konstruiertheit zu inspirieren und dadurch die Gegenwart zu 
hinterfragen.45 Dieser erwünschte Sensibilisierungsprozess setzt allerdings 
zwei Dinge voraus: aufmerksame Lesende (wie er selbst feststellt) und ein 
Wissen um Geschichtsschreibung der consensus reality. Rosenfeld sieht 
                                                          
41  Vgl. Rosenfeld 2005, 113f., 203ff. 
42  Harris-Fain 2003, 142f. 
43  Méon 2018, 189. 
44  Ebd., 190. 
45  Hardesty III 2003, 81. 
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Alternate Histories nicht nur als Beschäftigungen mit Geschichte, son-
dern direkt als Beiträge zur Erinnerungskultur, insbesondere zur Dyna-
mik der Erinnerung.46 Der Medienwissenschaftler und -historiker Andrew 
J. Friedenthal vermutet sogar einen maßgeblichen Einfluss der Superhel-
den-Comics auf die Herausbildung von Erzähluniversen mit Kontinui-
tätsbewusstsein in verschiedensten Medienformaten.47 Der Amerikanist 
Lawrence Beemer setzt entsprechend bei den meisten Lesenden ein ent-
sprechendes Bewusstsein für die Kontinuitäten und Intertextualitäten in 
den Comic-Universen voraus:  
 
Taken as an individual object, a single comic appears to be a rather 
simple thing. However, the attention of comic book readers is sel-
dom situated on a single text; his or her focus is on the labyrinthine 
structure that is produced by the totality of comics, which are 
bound together through the long-term historical seriality and the 
elaborate intertextuality of comic book continuity. No other form of 
storytelling possesses this level of intricacy in its design, and most 
mediums are, for pragmatic reasons, incapable of producing it.48  
 
Gerade im Fall der Superhelden-Comics kann man sich die Frage stellen, 
ob sie nicht bereits per se Alternate Histories sind: Es passiert etwas, das 
in der realen Welt nicht passiert ist und nicht passieren würde. Ebenso wie 
in der fiktionalen Literatur, die in der Regel nicht als kontrafaktische Ge-
schichte gesehen und gelesen wird, hat das Auftreten der Superhelden 
nach Lesart der Comic-Verlage in ihren Haupterzählwelten bemerkens-
werterweise keine Konsequenzen für den Verlauf der politisch-
militärischen Geschichte. Die entsprechenden politisch-militärischen Er-
eignisse unserer Realität haben auch in DCs und Marvels Haupterzählwel-
ten stattgefunden. Kurz gesagt: Weil die meisten Comics imaginierte Er-
eignisse in die Geschichte einfügen, diese Ereignisse dann aber wiederum 
nur bedingt Konsequenzen haben, sind sie eher parallel histories als alter-
nate histories.49  
 
 
Alternate Histories in Comics – drei exemplarische Fallbeispiele  
 
Im Folgenden wird anhand von Fallbeispielen diskutiert, wie das Medium 
Comic durch Ästhetisierung, Relativierung, Universalisierung oder auch 
Fetischisierung der NS-Zeit an den Erinnerungskulturen zum Zweiten 
Weltkrieg, zum Nationalsozialismus und zum Holocaust mitarbeitet. 
 
                                                          
46  Z.B. Rosenfeld 2005, 113f., 203ff. 
47  Friedenthal 2017, 13, 105. 
48  Beemer 2014, 521. 
49  Harris-Fain 2003, 142. 
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Ein anderer Krieg: The Royals (DC) 
 
Die 2014 im DC-Imprint Vertigo erschienene sechsteilige Mini-Serie The 
Royals: Masters of War50 des britischen Duos Rob Williams und Simon 
Coleby erzählt die Geschichte des Zweiten Weltkriegs (und anderer Epo-
chen) neu, indem sie den Adel der Welt mit Superkräften ausstattet. Bis 
zum Krieg mit dem Dritten Reich hat dies die Geschichte nicht wesent-
lich verändert. Trotz der Einmischung der übermächtigen Adligen ver-
läuft der Krieg dem der consensus reality sehr ähnlich. Erst am Ende wird 
die entscheidende Veränderung vorgenommen: Die englischen Prinzen 
Henry und Arthur befinden sich mit ihrem Vater Albert in Berlin im Füh-
rerbunker und ringen um das Ende des Krieges. Albert hat mit Hitler für 
das Überleben seiner Familie paktiert; er möchte das Erbe seines Hauses 
Sachsen-Coburg-Gotha erhalten. Arthur kann schließlich den Briten ein 
Signal senden, sodass diese den Krieg durch einen Atombombenabwurf 
auf den Bunker, in dem sich die beiden größten Schurken des Krieges, 
Hitler und Albert, aufhalten, beenden können.  
The Royals ist nicht Teil des DC-Erzähluniversums; es existieren keine 
anderen Superhelden. Eine vermeintlich amerikanische – und daher im 
Wesentlichen unaristokratische – Superheldentruppe wird als in Flaggen 
gehüllte Lachnummer dargestellt, der Mut und die Willensstärke Roosevelts 
hingegen als vorbildhaft und anerkennenswert. 51  Die Verbrechen und 
Schrecken des Krieges werden durch Bilder des Bombenkrieges (siehe 
Link 252) oder die Darstellung des sittlichen Verfalls im Belagerungskrieg 
um Stalingrad veranschaulicht; der Holocaust wird hingegen nur (als Mo-
tiv eines deutschen Aristokraten überzulaufen) erwähnt, aber nicht bild-
lich dargestellt. Historische Persönlichkeiten wie Hitler, Churchill, Tojo 
und Roosevelt werden erwähnt oder treten auf; die Haltungen der unter-
schiedlichen Parteien werden relativ differenziert dargestellt. Es gibt auch 
positiv gezeichnete Deutsche. Bemerkenswerterweise werden weder Na-
tionalsozialisten noch andere Deutsche deutlich dämonisiert, entspre-
chend das faschistische System und seine Verbrechen auch nicht im Detail 
beschrieben, während die Russen als unberechenbar und monströs über-
zeichnet werden.53  
Die Alternate History interessiert sich hier nicht wirklich für den 
Zweiten Weltkrieg und die Verbrechen der Nationalsozialisten gegen die 
Menschlichkeit, sondern nutzt den Krieg als Folie, um zwei Topoi zu 
                                                          
50  Hier in der gebundenen Version zitiert: Williams / Coleby 2014. 
51  Williams / Coleby 2014. 
52  Link 2: Herter 2014: Bombenkrieg in The Royals: Masters of War.  
https://www.dccomics.com/sites/default/files/imce/2014/02-
FEB/MoW1_17_color_52f9786e206209.37316103.jpg [01.12.2019]. 
53  Ebd. 
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thematisieren: die Verantwortung der Mächtigen und die Schrecken des 
Krieges, die immer vor allem die Zivilbevölkerung treffen. Die allerletzte 
Seite der Mini-Serie macht dies noch einmal drastisch deutlich: Hier sind 
keine der ursprünglichen Protagonist*innen mehr zu sehen. In vier Panels 
werden Momentaufnahmen gezeigt: die fallende Atombombe, empor-
schauende Zivilisten, ein kindliches Geschwisterpaar mit vor Schreck ge-
weiteten Augen und Mündern sowie ein weißes Bild, das ein Wort des ja-
panischen Kaisers wiederholt, das auf den immer wiederkehrenden Krieg 
Bezug nimmt. In The Royals findet eindeutig eine Relativierung und Uni-
versalisierung statt; die Erinnerung an die Leiden des Bombenkriegs ist 
wichtiger als die Erinnerung an die Verbrechen der Nationalsozialist*innen. 
 
 
Der gewonnene Krieg: What if? und Multiversity: Mastermen  
 
Die häufigste Version der Alternate Histories des Zweiten Weltkriegs ist 
eine Welt, in der das NS-Regime den Krieg gewonnen hat. Hierfür gibt es 
mehrere Varianten in den Superhelden-Erzähluniversen der Verlage DC 
und Marvel: (1) Der Sieg findet nur im Traum oder als Illusion statt. (2) 
Der Sieg der Nazis wird rückwirkend durch Eingriffe in die Zeit möglich. 
(3) Der Sieg der Nazis findet in einem Gedankenspiel statt, das noch 
nicht durch Retconning (nachträgliche, rückwirkende Anpassung) in das 
Erzähluniversum als Parallelwelt integriert wurde (What if? Captain Ame-
rica).54 (4) Der Sieg der Nazis findet in einem Paralleluniversum statt 
(Multiversity: Mastermen).55 
Das erste hier näher betrachtete Beispiel ist in der Heftreihe What if? 
bei Marvel Comics erschienen. Diese ist auf Gedankenspiele außerhalb 
der Continuity des Erzähluniversums spezialisiert. Hier dürfen sowohl 
Dinge passieren, die die Weltgeschichte umschreiben, als auch Dinge, die 
das Marvel Hauptuniversum verändern – etwa der Tod von zentralen 
Heldenfiguren. Es handelt sich also bereits per se um Alternate Histories. 
What if? 28–29 bilden ein zweiteiliges Gedankenspiel über den Verlauf der 
Geschichte, wenn die US-Amerikaner mehr als einen super soldier wie 
Captain America hätten ,herstellen‘ und mittels dieser Supersoldaten den 
Zweiten Weltkrieg bereits im Februar 1942 beenden können.  
Was zunächst aussieht wie eine Fantasie eines frühen amerikanischen 
Sieges (in der u.a. der Holocaust gestoppt und Hitler gefangen genom-
men wird), entpuppt sich jedoch schon im ersten Heft als Dystopie, in 
der ein scheinbar zum Faschisten mutierter Captain America als diktatori-
scher Präsident der USA eine arische Supermacht aufbaut, in der Minder-
heiten und andere potentielle Superhelden verfolgt und ausgeschaltet 
                                                          
54  Caragonne / Wilson 1991b, 1991a. 
55  Morrison / Lee 2015. 
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werden. In Heft 29 wird dann offenbart, dass es sich nicht um den wahren 
Captain America handelt, sondern um den Nazi-Schurken Red Skull, des-
sen Geist durch einen NS-Wissenschaftler in einen geklonten Körper von 
Captain America gepflanzt wurde. Sein Ziel ist es, in Amerika den ari-
schen Traum zu realisieren: „Here was the true Master Race! Germany 
was not the fulfillment of the Aryan dream – America was!“56  
In dieser Alternate History korrumpiert ein Nazi den amerikani-
schen Traum und führt Elemente des faschistischen NS-Regimes – Tö-
tungen, Verfolgung von Minderheiten und politischen Gegnern, Errich-
tung von Lagern, Einschränkung der Pressefreiheit – in den USA ein. Ein 
Unterhaltungsaspekt ist durch einen hohen Action-Anteil und Reminis-
zenzen an diverse Figuren des Marvel Universums deutlich vorhanden. 
Aber es gibt auch Auftritte historischer Persönlichkeiten, Ansichten aus 
Konzentrationslagern und Schlaglichter in Jahrzehnte amerikanischer 
Kultur. Nicht nur wegen dieser Variation der Kategorie „Sieg des Dritten 
Reichs“ ist diese Geschichte bemerkenswert: Sie lässt sich als Anklage an 
das US-Amerika seiner Entstehungszeit lesen: Die Dystopie hält den USA 
den Spiegel vor, für das Verlassen des amerikanischen Weges von Wahrheit 
und Freiheit. Ihr Erscheinungstermin (1991) ist zusätzlich interessant, weil 
er zum einen kurz nach der Wiedervereinigung Deutschlands liegt und 
neu aufkommende Ängste vor einem mächtigen Deutschland eine Rolle 
spielen könnten. Er liegt aber auch zeitlich nahe am Zweiten Golfkrieg 
(1990–1991) und könnte als Kritik an einem US-amerikanischen Imperia-
lismus verstanden werden. 
Noch bedeutsamer wird die Geschichte, wenn man weiß, dass es ei-
nen ähnlichen Plot noch in drei anderen Story Arcs der Marvel Comics 
gibt: 198457, 199758 und 2017 im so genannten Crossover Event59 Secret 
Empire60, wo von einer nachträglichen Veränderung der Geschichte durch 
Red Skull ausgegangen wird, der mittels eines mächtigen Gegenstands eine 
andere, faschistisch geprägte Version von Captain America erzeugt. Der 
so veränderte Protagonist hat seit Jahrzehnten insgeheim für die faschisti-
sche Untergrundorganisation Hydra gearbeitet, um die Kontrolle über die 
USA und dann die Welt zu erlangen. Es obsiegt letzten Endes die Mani-
festation der amerikanischen Werte. Dieser story arc, der über einen grö-
ßeren Zeitraum und viele Hefte ausgebreitet wird und in der Haupter-
zählwelt stattfindet, spielt auf verschiedenen Ebenen mit Erinnerung: Der 
                                                          
56  Caragonne / Wilson 1991a. 
57  Gillis / Buscema 1984. 
58  Rosemann / Fraga 1997. 
59  Das sind Heftreihen umspannende Erzählstränge, die die Geschichten verschiede-
ner Heldenfiguren miteinander verstricken und häufig Einfluss auf die weitere 
Entwicklung des Erzähluniversums haben. 
60  Zitiert wird hier der Sammelband Spencer et al. 2017. 
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Zweite Weltkrieg und die Nazis kommen vor; es wird auf die What if?-
Geschichten Bezug genommen und es wird mit den Mechanismen der 
narrativen Erinnerung im Comic gespielt. Die politischen Thesen des fa-
schistischen Regimes klingen sehr nach den rechtspopulistischen Diskur-
sen der Jahre 2015–2017, die schließlich unter anderem zur Wahl Donald 
Trumps geführt haben. Und die Ereignisse haben Konsequenzen in der 
Erzählwelt: Der Ruf Captain Americas ist ruiniert und er hadert mit sei-
ner Rolle in Amerika. Auch hier wird – bei allen Exkursen in die Vergan-
genheit des Zweiten Weltkriegs – deutlich, dass eigentlich die US-
amerikanische und die globale Gegenwart gemeint sind.  
Die beiden größten US-amerikanischen Comic-Verlage haben in ihren 
Superhelden-Universen je eine ganze Parallelwelt (Earth-X bzw. Earth-10 
im Falle von DC Comics und Earth-597 im Fall von Marvel Comics), die 
von den Nationalsozialisten (nach gewonnenem Zweiten Weltkrieg) be-
herrscht wird und auf deren Protagonisten die Helden ,unserer‘ Erde von 
Zeit zu Zeit treffen. Beide spielen keine große Rolle in der überwiegenden 
Produktion der beiden Verlage, werden aber immer mal wieder aufgegrif-
fen. Der Schotte Grant Morrison hat Earth 10 für seine Multiversity-Reihe 
2015 reaktiviert und in einem ganzen Heft diese NS-dominierte Welt aus-
gebreitet.61 In der erzählten Welt ist Superman als Kind nicht in Kansas, 
sondern in Deutschland gelandet und wird Hitler in Peenemünde als neue 
Waffe vorgeführt. Siebzehn Jahre später marschieren die Deutschen mit 
ihrem Overman an der Spitze in Washington ein, verbrennen Superhel-
dencomics62 und schänden amerikanische Wahrzeichen und Freiheitssym-
bole (Link 363). Danach folgt ein Zeitsprung von 60 Jahren: Overman hat 
inzwischen die Macht übernommen und führt eine Gruppe von Nazi-
Superhelden – allesamt Inkarnationen der großen DC-Helden – an. Krieg 
und Holocaust werden hier nur ansatzweise gezeigt bzw. mit Bildern von 
Schornsteinen angedeutet; Leichenberge sind in Rückblenden zu sehen. 
Overman wird vom schlechten Gewissen über den mountain of death ge-
plagt – als einziger unter den ,Helden‘ seiner Welt. Nach dem Prolog mit 
Hitler beschränken sich die Bezüge zum Nationalsozialismus in Haken-
kreuzen, SS-Ästhetik der Uniformen und der bemängelten Abwesenheit 
von Freiheit. Die Story endet mit der Zerstörung der fiktiven Stadt Metro-
polis durch eine von Freiheitskämpfer*innen (etwa den die amerikanischen 
Werte symbolisierenden Uncle Sam) zum Absturz gebrachte Raumstation. 
                                                          
61  Morrison / Lee 2015. 
62  Übrigens tatsächlich immer noch in Analogie zur consensus reality, in der es Mitte 
der 1950er-Jahre zu Comic-Verbrennungen in den USA (und auch in Deutsch-
land) kam. 
63  Link 3: Rogers 2015: Comic-Verbrennungen vorm Lincoln-Memorial in Multiver-
sity: Mastermen. https://www.newsarama.com/23692-vivisecting-multiversity-jim-
lee-on-mastermen.html [01.12.2019]. 
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Ungeachtet der kurzen Bezüge zu historischen Tatsachen und zu den 
tatsächlichen Schrecken des NS-Regimes ist der Comic vor allem als Un-
terhaltungslektüre einzuordnen. Einen ersten Hinweis auf die anvisierte 
Lesart bietet bereits das ganzseitige Eingangspanel, das einen comiclesen-
den Hitler auf der Toilette zeigt. Zusätzlich wird durch mehrere Darstel-
lungen US-amerikanischer Comics innerhalb der Comic-Erzählung das 
Medium ironisiert. Die Welt wird in diesem One-Shot nicht auserzählt; 
die große Zerstörung geht im Hauptteil von den Freiheitskämpfern aus, 
die eine ganze Stadt in Schutt und Asche legen. Overman lässt diese Un-
tat geschehen, weil er seine Schuld an den Verbrechen der Nazis nicht 
mehr erträgt. Die zeitliche Distanz zu diesen offensichtlich begangenen 
NS-Verbrechen und die Abwesenheit Overmans während dieser, lassen 
zumindest ein moralisches Dilemma beim Ausmaß des Kampfes gegen die 
Dystopie aufflackern. Ob hier dem zeitgenössischen amerikanischen Im-
perialismus ein Spiegel vorgehalten werden soll, indem der amerikani-
schen Leserschaft die Motivation von zerstörerischen Attentaten mittels 
des Kampfes gegen ein ultimatives Böses präsentiert wird, ist abschlie-
ßend schwer zu beurteilen. Ein Beitrag zur Erinnerung an den Zweiten 
Weltkrieg findet sich hier nur sehr eingeschränkt, viel eher ein Zelebrieren 
einer symbolbehafteten Ästhetik.  
 
 
Die Bestrafung der Täter: X-Men Legacy  
 
Das letzte Beispiel soll einen Grenzgänger-Fall der Alternate Histories 
betrachten: die Veränderung des Lebens einer historischen Figur, die an-
sonsten keine Konsequenz für den weiteren Verlauf der Geschichte hat – 
ähnlich dem Eingangsbeispiel. In X-Men Legacy 249, geschrieben vom 
Briten Mike Carey, erzählt Magneto der Superheldin Rogue von seiner 
Vergangenheit.64 Magneto wurde als Schurke ins Marvel Universum ein-
geführt und im Laufe der Zeit mit einer Hintergrundgeschichte als Holo-
caust-Überlebender versehen, die in Folge immer wieder als Motivation 
für sein Handeln herangezogen wird. In dieser Episode erzählt er Rogue 
davon, wie er den NS-Arzt August Hirt, der für den Mord an 86 KZ-
Häftlingen in Auschwitz verantwortlich gemacht wird, zur Rechenschaft 
zog und zum Selbstmord per Strick zwang. Diese eine Abweichung von 
der Geschichte – eigentlich erschoss sich Hirt – ist dabei bewusst gesetzt, 
um den Urteilscharakter (Tod durch Erhängen) deutlicher zu machen. In 
dem Lebensbericht werden die Verbrechen Hirts anhand von Bildern aus 
den KZs von Versuchen und von Leichenbergen gezeigt. Zudem sind his-
torische Persönlichkeiten wie Himmler und historische Schauplätze inte-
griert; es wird sogar aus historischen Dokumenten zitiert. Das Tor des 
                                                          
64  Carey / Sandoval 2011. 
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Stammlagers im KZ Auschwitz (mit dem Schriftzug „Arbeit macht frei“) 
rahmt die beiden Hauptprotagonisten auf dem Cover des Hefts. Überdies 
verstärken die Zeichner Mico Suayan und Marte Gracia den Holocaust-
Bezug des Covers durch weiße Flocken, die als Anspielung auf den 
Ascheregen nach dem Kremieren der Leichen gesehen werden müssen 
(siehe Link 465). 
Die Funktion dieser Erinnerungsepisode für die erzählte Geschichte 
ist es, den Hintergrund Magnetos ein weiteres Mal zu beleuchten und zu 
ergänzen, um seinen vermeintlich dunklen Charakter und die von ihm 
eingesetzten, moralisch fragwürdigen Mittel zu erklären. Dennoch wird 
hier mit der Komposition aus detaillierter Geschichtsstunde, der Ausstel-
lung prägnanter Erinnerungsorte des Zweiten Weltkriegs und der NS-
Verbrechen (siehe Link 466) sowie der bewussten Veränderung der Ge-
schichte im Detail der Todesart Hirts die deutlichste Erinnerungsarbeit 
aller bislang betrachteten Beispiele geleistet. Auch hier dient die Alternate 
History dazu, der Fantasie, die Täter bestrafen zu können, Raum zu ge-
ben. Die Kombination aus Cover und detaillierter Holocaust-Erinnerung 
spricht eine deutliche Sprache und zeigt, dass Comic-Autor*innen und  
-Zeichner*innen durchaus das Medium Mainstreamcomic einsetzen, um 
historische Erinnerung zu bewahren. 
 
 
Fazit 
 
Die sehr unterschiedlichen Beispiele repräsentieren die Bandbreite der Er-
innerungselemente in den Alternate Histories der NS-Zeit im US-
Mainstreamcomic. Diese können – wie Multiversity: Mastermen gut illus-
triert – vor allem ästhetisierend sein; sie können aber auch hochpolitische 
Auseinandersetzungen mit gegenwärtigen Entwicklungen darstellen. 
Schlussstriche werden in keiner der betrachteten Geschichten gezogen, 
um die Darstellung von Entscheidungsoptionen geht es aber ebenfalls 
nicht. Die Thematisierung des Holocaust wird nicht tabuisiert, dieser 
steht aber auch selten im Zentrum der Alternate History.67 Oftmals ent-
halten die Uchronien klare Abgrenzungen von einem Anderen, das durch 
die Nazi-Dystopie symbolisch repräsentiert wird. Mit Stuart Hall sehe ich 
in diesen Abgrenzungen klare gesellschaftliche Funktionen erfüllt:  
 
                                                          
65  Link 4: Marvel Database Wiki 2011: Auschwitzreferenz auf dem Heftcover von X-
Men Legacy 249. https://marvel.fandom.com/wiki/X-Men:_Legacy_Vol_1_249?file= 
X-Men_Legacy_Vol_1_249.jpg [01.12.2019]. 
66  Ebd. 
67  Einen Überblick darüber, dass der Holocaust bereits im frühen Mainstreamcomic 
kein Tabuthema ist, liefert Markus Streb 2016. 
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Symbolische Grenzlinien sind somit zentral für jede Kultur. Diffe-
renz kenntlich zu machen, führt uns symbolisch gesehen dazu, die 
Reihen zu schließen, die Kultur abzuschotten und alles, was als un-
rein oder anormal definiert wird, zu stigmatisieren und auszugren-
zen. Paradoxer Weise jedoch wird Differenz dadurch auch mächtig. 
Sie ist seltsam attraktiv, gerade weil sie verboten, tabu und gefähr-
lich für die kulturelle Ordnung ist.68 
 
Dass im US-amerikanischen Comic – und bei weitem nicht nur in Alter-
nate Histories – hierfür andere Nationen und vor allem auch die National-
sozialisten herhalten müssen, überrascht wenig, denn nach Aleida Assmann 
neigen nationale Gedächtnisse dazu,  
 
die Geschichte auf einen ruhmreichen, ehrenwerten oder zumin-
dest akzeptablen Ausschnitt zu verengen. Angesichts einer trauma-
tischen Vergangenheit gibt es üblicherweise überhaupt nur drei 
sanktionierte Rollen, die das nationale Gedächtnis akzeptieren 
kann: die des Siegers, der das Böse überwunden hat, die des Wider-
standskämpfers und Märtyrers, der gegen das Böse gekämpft hat, 
und die des passiven Opfers, das das Böse erlitten hat.69 
 
Darüber hinausgehende Positionen könnten nur schwerlich Teil des ak-
zeptierten Narrativs werden und würden daher vergessen.70  
Vielleicht bietet die Alternate History des Zweiten Weltkriegs mit 
ihrer Gegenüberstellung eines ultimativ bösen ‚Anderen‘ sowie mit einem 
anderen Verlauf der Geschichte eine Möglichkeit, mehr oder weniger ver-
deckt Kritik an der Situation in den USA und am US-amerikanischen kol-
lektiven Gedächtnis zu üben – ohne dabei die vermeintlich kollektiven 
Werte Wahrheit und Freiheit allzu direkt anzugreifen. Es ist auffällig zu 
sehen, dass es hier oft Briten (Williams, Carey, Morrison) sind, die diese 
Erinnerungselemente über das Medium Mainstreamcomic in die US-
Narrative einfließen lassen und somit zur Vergangenheitsbewahrung 
und/oder -bewältigung 71  beitragen. Als Angehörige einer Kriegsnation 
mit eigener Opfererfahrung, die sich tief ins kollektive Gedächtnis einge-
graben hat, haben sie anscheinend zusätzliche Perspektiven, die sie in den 
Diskurs einbringen wollen. Dabei sind sie selbst als Angehörige der 
Nachkriegsgenerationen kein Teil des ‚organischen‘ Gedächtnisses, son-
dern bereits vom teilweise ‚normalisierten‘ kulturellen Gedächtnis beein-
flusst – vielleicht ein Grund, warum bereitwillig zu ästhetisierenden Mit-
teln gegriffen wird. Mike Careys Alternate History von August Hirts Le-
                                                          
68  Hall 2013, 120. 
69  Assmann 2013, 196. 
70  Ebd. 
71  Assmann 2013, 192. 
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ben belegt allerdings, dass nicht nur Fetischisierungen ihren Platz in den 
Comicgeschichten finden. 
Deutlich ist auch geworden, dass die Verortung von Comics in ihren 
Erzähl- und/oder Verlagsuniversen bzw. der Comicsphäre insgesamt als 
Referenz- und damit Erinnerungsrahmen immer mitgedacht werden muss 
und diese damit zu einem spannenden, sich kontinuierlich wandelnden 
Untersuchungsgegenstand macht: Nur wer Superman und den Verlauf der 
consensus reality kennt, kann die Ironie und die Anspielungen des faschis-
tischen Superman/Overman-Szenarios verstehen. Nur wer die Geschich-
te(n) der USA, des Zweiten Weltkriegs, Captain Americas und der ver-
schiedenen darauf bezugnehmenden What if?-Szenarios kennt, kann sich 
alle Ebenen der jeweils neuesten Version der Alternate History erschlie-
ßen und entscheiden, ob es sich um Fantasie, Alptraum oder Fetischisie-
rung handelt. Und ob überhaupt mit ästhetisierenden, relativierenden oder 
universalisierenden Mitteln an einer Normalisierung der Erinnerung an 
den Zweiten Weltkrieg gearbeitet wird.  
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Requiem for a village.  
Die Mediatisierung von Vergangenheit  
im britischen folk horror cinema 
 
Manuel Trummer 
 
 
Am 30. Oktober 2017, dem Vortag von Halloween, veröffentlichte das 
mit einem feinen Sensor für Trends ausgestattete VICE Magazine einen 
Artikel mit der rhetorischen Aufforderung: „Move over zombies – a new 
subgenre is here to spook us all.“1 Die Überschrift formulierte den Be-
fund: „British Folk Horror Is Back, and It’s Scarier Than Ever“2. Kurz zu-
vor hatte bereits die einflussreiche britische Tageszeitung The Guardian 
vermeldet: „Cults, human sacrifice and pagan sex: how folk horror is  
flowering again in Brexit Britain“3. Über halbstaatliche Förderinstitutio-
nen wie das British Film Institute4 und zahlreiche Feuilleton- und Online-
artikel entwickelte das Thema folk horror in der Folge weitere Resonanz 
über Großbritannien hinaus, was nicht nur auf internationale Filmfesti-
vals5 zurückwirkte, sondern auch auf die universitäre Forschung6.  
Der in den Überschriften formulierte Zusammenhang zwischen 
Brexit, Horrorfilmen, Ritualen und dem diskursiv ambivalent besetzten 
Begriff ‚Folk‘ sollte uns neugierig machen. Offenbar avanciert der folk 
horror-Trend einerseits zu einer reflexiven Projektionsfläche für aktuelle 
gesellschaftliche Konflikte und kulturelle Normen. Andererseits eröffnet 
er der europäisch-ethnologischen Populärkulturforschung mit seinen de-
zidiert abseitigen Repräsentationen von ‚Volkskultur‘ Material für die 
Frage nach der Bedeutung medialer Vergangenheitspolitiken und den da-
hinterstehenden soziokulturellen Prozessen. Dieser Frage möchte auch 
folgender Beitrag unter den methodischen Prämissen einer historisch-
kritischen Filmanalyse7 nachgehen und dabei zugleich das neue Feld des 
                                                          
1  Ponti 2017. 
2  Ebd. Groß- und Kleinschreibung: sic! 
3  Newton 2017. 
4  Scovell 2018. 
5  Braunschweig International Film Festival 33: Schwerpunktthema „Pagan Horror“. 
19. bis 24. November 2019. 
6  Konferenz „Folk Horror in the 21st Century“, Falmouth University, UK, 5. bis 6. 
September 2019. 
7  Vgl. Merkel 2014, 257–272, hier 242: „Wenn wir grundsätzlich davon ausgehen, 
dass Filme nicht Wirklichkeit abbilden, sondern dass in Filmen Wirklichkeiten in-
szeniert und konstruiert werden, dann kann es nur darum gehen herauszufinden, 
wie, warum und von wem welche Realität ins Filmbild gesetzt wird. Was wird dar-
gestellt, welche Bedeutung hat es, wofür steht es als Zeichen, was soll es repräsen-
tieren und wie sollen die Zuschauenden darauf reagieren? Welche Realitätspartikel 
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folk horror – zumindest in Umrissen – erstmals für die deutschsprachige 
Forschung kartografieren.  
Dafür erfolgt zunächst ein Streifzug durch die Geschichte des Genres, 
der auch dazu dient, zentrale Erzählmotive, dramaturgische und auditiv-
visuelle Konventionen herauszuarbeiten, in denen sich charakteristische 
Mediatisierungen der Vergangenheit spiegeln. Daran schließt sich ein 
Überblick über den Forschungsstand und wichtige definitorische und 
theoretische Zugänge an. Der letzte Abschnitt öffnet das Thema schließ-
lich für breitere europäisch-ethnologische Problemhorizonte. 
 
 
A History of Horror – Entwicklung und Beispiele 
 
Die Genrebezeichnung folk horror ist jünger als die meisten Filme, die – in 
der Regel retrospektiv – darunter eingeordnet werden. Als Erstbeleg er-
wähnt der britische Filmwissenschaftler Adam Scovell ein Interview aus 
dem Jahr 2003. Darin nennt Piers Haggard, der Regisseur des Films The 
Blood on Satan’s Claw (1971), die Idee sei es gewesen, einen „folk horror 
film“8 zu drehen. Tatsächlich steht der Rückgriff auf Figuren regionaler 
Erzähl- und Brauchkulturen – der folklore – in den populären Medien und 
Literaturen des Horrorgenres bereits in einer weitaus längeren Tradition.9 
Vampire, Werwölfe und Zombies sind spätestens seit der Gothic Novel 
Teil der DNA populären Horrors. Der Sprung auf die Leinwand gelang 
den Ungeheuern aus den diversen Sagen- und Brauchrepertoires des vor-
industriellen Europa spätestens mit der Kinokultur der 1950er- und 
1960er-Jahre. In der Folge prägten sie einen Kanon monströser Antago-
nisten aus, um den sich das Genre bis heute maßgeblich formiert.  
Der gegenwärtige Trend, der mit den Wörtern folk und horror nicht 
lediglich die schauerlichen Aspekte traditioneller Erzähl- und Brauchkul-
turen, sondern eine Reihe filmischer und erzählerischer Stilmittel mar-
kiert, ist wesentlich jünger. Seine Popularität verdankt der Terminus ei-
nem dokumentarischen TV-Dreiteiler, den BBC 4 im Jahr 2010 unter dem 
Titel A History of Horror10 mit großer Publikumsresonanz ausstrahlte. In 
der zweiten Episode Home Counties Horror, die sich mit den Hammer 
Film Studios und dem britischen Horrorkino auseinandersetzt, verwendet 
der bekannte britische Schauspieler Mark Gatiss den Begriff folk horror. 
Dabei handelt es sich laut Gatiss, der als passionierter Horrorfan die Reihe 
selbst produzierte, um Filme, die „eine gemeinsame Obsession mit der 
                                                                                                                             
enthält der Film, was davon ist zufällig ins Bild geraten? Was ist ausgelassen, was 
wird bewusst nicht gezeigt oder tabuisiert?“ 
8  Scovell 2017, 7. 
9  Vgl. Rieken 2008, 203–214; Shojaei-Kawan 2008, 139–156. 
10  Gatiss / Das / Jardine 2010. 
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britischen Landschaft, ihrer Folklore und ihrem Aberglauben teilten“11. 
Als stilprägende Beispiele für dieses seiner Ansicht nach dezidiert briti-
sche Subgenre nannte Gatiss die drei Filme Witchfinder General (1968)12, 
The Blood on Satan’s Claw (1971)13 und The Wicker Man (1973)14. Der 
große Erfolg der von Kritikern wie Fans sehr positiv aufgenommenen 
Reihe führte in der Folge dazu, dass sich entlang Mark Gatiss’ kurzer Be-
schreibung weitere Definitionen festmachten. 
Auch in der wissenschaftlichen Sekundärliteratur15 und feuilletonisti-
schen Auseinandersetzung16 wird der Begriff bisher eher assoziativ ver-
wendet. Folk horror kann deshalb bestenfalls als heuristische Kategorie 
dienen, die ein bestimmtes Korpus von Filmen aufgrund charakteristi-
scher Gemeinsamkeiten, geteilter ästhetischer und dramaturgischer Stil-
mittel und narrativer Konventionen zusammenführt, weniger als exakte 
Genredefinition. 
Mit Blick auf die laufende Diskussion lässt sich eine retrospektive 
Kanonbildung erkennen, die sich an einem relativ fest umrissenen Korpus 
von Filmen und TV-Serien festmacht. Bei der Suche nach den Wurzeln 
des folk horror Kinos zeichnet sich ein wesentlicher Startpunkt in den 
1960er-Jahren ab. In diesen Jahren revolutionierten in England die Ham-
mer Film Studios das Horrorkino grundlegend. Zu den Hammer-Filmen, 
die aus heutiger Perspektive das Folk Horror Genre maßgeblich prägten, 
zählen hier The Witches17 von 1966 und vor allem The Devil Rides Out18 
mit Christopher Lee von 1968. In letzterem entdeckt der Londoner Aris-
tokrat Duc de Richleau im abgelegenen Landhaus eines Freundes einen 
satanischen Kult und nimmt mit diesem dem Kampf auf. In The Witches 
wird die Lehrerin Gwen Mayfield in eine entlegene Dorfschule in Wales 
versetzt und stößt dort in der Bevölkerung auf einen Hexenzirkel. Eben-
falls 1966 erschien in England Eye of The Devil19 mit David Niven und 
Sharon Tate. Er spielt im ländlichen Frankreich, wo ein junges Paar fest-
stellt, dass die lokalen Bauern und Arbeiter einem ‚keltischen‘ Fruchtbar-
keitskult anhängen.  
Als herausragende Gründungswerke des folk horror gelten vor allem 
drei Filme, die gegen Ende der 1960er- und Anfang der 1970er-Jahre in 
Großbritannien entstanden sind.20 Zunächst erschien 1968 die britisch-
                                                          
11  Ebd. Eigene Übersetzung. 
12  Reeves 1968. 
13  Haggard 1971. 
14  Hardy 1973. 
15  Paciorek 2015, 8–15; Scovell 2018. 
16  Zum Beispiel: Harrison 2018; Myers 2018; Newton 2017; Ponti 2018. 
17  Frankel 1966. 
18  Fisher 1968. 
19  Thompson 1966. 
20  Vgl. Gatiss / Das / Jardine 2010; Ingham 2018, 14–42. 
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amerikanische Koproduktion Witchfinder General. Der Film spielt im Jahr 
1645 und begleitet den selbsternannten Hexenjäger Matthew Hopkins, 
der in der englischen Countryside junge Frauen quält und ermordet, im 
Stil des exploitation cinema. Der zweite ist The Blood on Satan’s Claw von 
Piers Haggard aus dem Jahr 1971. Er spielt im 18. Jahrhundert und erzählt 
von übernatürlichen Vorkommnissen und dämonischen Besessenheiten in 
einem englischen Dorf. Als Höhepunkt des folk horror gilt in der Litera-
tur und bei Genrefans bis heute vielfach The Wicker Man von 1973. In 
dem vom britischen Regisseur Robin Hardy gedrehten Kultfilm reist ein 
Polizist auf eine abgelegene schottische Insel, um dort Nachforschungen 
zu einem Vermisstenfall anzustellen. Die Bevölkerung der Insel, so stellt 
sich heraus, folgt einer als heidnisch-keltisch dargestellten Naturreligion 
mit diversen Fruchtbarkeitsriten, die jedes Jahr im Brauch des wicker man, 
der in Brand gesteckt wird, ihren Höhepunkt finden. 
Etwa gegen Mitte der 1970er-Jahre ebbt die erste folk horror-Welle, 
die vor allem von England ausging, deutlich ab. Erst um die Jahrtausend-
wende kommt es zu einer Renaissance. Der bekannteste Film des neueren 
Folk Horror-Kinos dürfte The Blair Witch Project21 aus dem Jahr 1999 
sein, der eine Gruppe Studierender von der Universität ins ländliche Mary- 
land führt, wo sie auf alten Hexenglauben und merkwürdige Rituale sto-
ßen. Auch Hardys The Wicker Man, zog in den 2000ern zwei Remakes 
nach sich: 2006 als Hollywood-Version mit Nicolas Cage22, zum anderen 
als Neuverfilmung durch Hardy selbst23. Dass das Genre in dieser Zeit er-
neut an Popularität gewann, illustriert auch die Neugründung der Ham-
mer Film Studios im Jahr 2007. Gleich die zweite Produktion, der Film 
Wake Wood24 aus dem Jahr 2009, gilt als herausragendes Beispiel des mo-
dernen folk horror. Nach dem Verlust ihres Kindes zieht ein Ehepaar aus 
der Stadt in ein entlegenes, irisches Dorf, um Ruhe zu finden. Dort ent-
puppt sich die Bevölkerung als Anhängerschaft eines heidnischen Kultes. 
Durch die Teilnahme an einem Brauch wäre es dem Ehepaar möglich, 
noch einen Tag mit seinem verstorbenen Kind zu verbringen. Eine wich-
tige Rolle im aktuellen folk horror nimmt auch der britische Regisseur Ben 
Wheatley ein. Sein erfolgreicher Kinofilm Kill List25 von 2011 erzählt die 
Geschichte eines Auftragskillers, der nach einem fehlgeschlagenen Job 
aufs Land geht, wo er auf heidnische Bräuche stößt, die ihn selbst zu ver-
nichten drohen. 
Der Erfolg des Genres in den letzten Jahren hat dabei sowohl Netflix 
als auch das Independent-Kino erfasst. Herausragende Beispiele der letzten 
                                                          
21  Myrick / Sanchez 1999. 
22  LaBute 2006. 
23  Hardy 2011. 
24  Keating 2009. 
25  Wheatley 2011. 
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Jahre sind hier The VVitch26 von 2015 oder Lord of Tears27 von 2013. Bei-
spiele aus den Produktionen der großen Streamingportale sind daneben 
die erste Staffel der Crime Serie True Detective28, die sich mit Ritualen im 
ländlichen Süden der USA auseinandersetzt, oder der vielbeachtete Thriller 
The Ritual29 von 2017, der eine Gruppe gestresster Wanderer aus der Stadt 
in der schwedischen Wildnis auf die Nachfahren eines altnordisch-
germanischen Stammes stoßen lässt. Ein aktuelles Beispiel aus Deutsch-
land bietet die Amazon-Prime / TNT-Serie Weinberg30. Darin kommt es 
in einem abgelegenen Moseldorf während der Wahl der Weinkönigin zu 
Morden und Vermisstenfällen. 
 
 
Pastness und Landschaft – Vergangenheitskonstruktionen 
 
Das Gros der Auseinandersetzung zum folk horror findet aktuell noch in 
den Feuilletons der großen britischen Tageszeitungen und den zahlrei-
chen Weblogs und Fanseiten zum Thema statt. Wichtige Pionierarbeit 
leistete der britische Filmwissenschaftler Adam Scovell. In seiner zentra-
len Monografie31 diskutiert er folk horror als prinzipiell genreoffenes Phä-
nomen, das sich transmedial – vom Film zur Literatur – durch drei  
wesentliche Gemeinsamkeiten auszeichnet: Erstens zieht folk horror äs-
thetisch und thematisch Inspiration aus dem Geheimnisvollen32, das im 
Stil des Horrorkinos und der Horrorliteratur als unheimlich, bedrohlich 
und schreckenerregend inszeniert wird. Zweitens inszeniert folk horror 
das Geheimnisvolle üblicherweise im Konflikt oder im direkten Kontakt 
zur Gegenwart, die häufig als ‚modern‘ und ‚urban‘ konnotiert ist. Drit-
tens konstituiert folk horror mediale ‚Folklore‘ im Rückgriff auf das Ver-
gangene, wobei vor allem als ‚volkskulturell‘ konnotierte Bräuche, Rituale 
und mündliche Erzähltraditionen Verwendung finden.33 
Diese spezifische Mediatisierung einer über ihre Rituale, Bräuche und 
Erzählungen als arcane wahrgenommenen und Schrecken erregend insze-
nierten vorindustriellen Vergangenheit geschieht mit Scovell im wesentli-
chen auf vier dramaturgischen Ebenen: der Landschaft, einem Eindruck 
der Isolation, einer als unmoralisch konnotierten Glaubenspraxis und ei-
nem Ereignis, das meist als Klimax und Katastrophe der Erzählung dient.  
                                                          
26  Eggers 2015. 
27  Brewster 2013. 
28  Pizzolatto 2014. 
29  Bruckner 2017. 
30  Nolting / Scharf 2015. 
31  Scovell 2017. 
32  Scovell verwendet hier den Begriff arcane, dessen Semantik auch auf das Magische 
und Übernatürliche verweist. Scovell 2017, 7–8. 
33  Scovell 2017, 7–8. 
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Zur Landschaft: Die überwältigende Bedeutung von langsamen Land-
schaftsaufnahmen für das visuelle Regime des folk horror tritt in zahlrei-
chen Beispielen eindrucksvoll zu Tage. Prägend für die Inszenierung einer 
‚geheimnisvollen‘ Vergangenheit ist dabei zunächst die Topografie selbst, 
die nahezu ausschließlich ländliche Orte – entlegene, walisische Küsten-
dörfer, neblige Wälder, Landhäuser in den schottischen Highlands – um-
fasst. Diese Verortung der Handlung steht einerseits in der literarischen 
Tradition der Gothic Novel und der schwarzen Romantik.34 Andererseits 
umreißt sie die Szenerie aber auch über Verweise auf bäuerliche Dorfge-
meinschaften, Natur und Wildnis und Distanz zu den großen Städten im 
Sinne einer vorindustriellen, von ‚volkskulturellen‘ Relikten bestimmten 
Sphäre. Diese charakteristische Verortung in der Landschaft zieht ihre 
Kraft dabei weniger aus dem konkreten geografischen Ort selbst, sondern 
aus der Atmosphäre, die sich durch die symbolischen Bezugnahmen auf 
eine vormoderne Ländlichkeit und die ästhetischen Traditionen der 
Schauerliteratur konstituiert. Im Anschluss an Silke Göttsch-Elten schaf-
fen diese vornehmlich atmosphärischen Bezüge eine sinnliche Qualität,35 
in der sich die Landschaften des folk horror Kinos für das Publikum deut-
lich von der Geschwindigkeit der Großstadt abgrenzen. Die Szenerie der 
Filme vermittelt so eine vage, mehr gefühlte als erinnerte Vergangenheit. 
Der schwedische Kulturwissenschaftler Cornelius Holtdorf schlägt für 
diese unbestimmte, ahistorische Wahrnehmung von Vergangenheit an-
hand eines Objekts – oder einer Landschaft – den Begriff pastness vor. 
Dabei räumt Holtdorf vor allem auch dem Empfinden des Publikums eine 
Bedeutung im Zuschreibungsprozess ein: „Pastness is not immanent in an 
object but, rather, results from its appearance (for example, patina), its 
context (for example, in a museum), or its correspondence with precon-
ceived expectations among the audience.“36  
Scovell erwähnt als zweites dramaturgisches Stilmittel Aspekte der 
Isolation. Die Verortung der Handlung in der pastness einer atmosphä-
risch als bäuerlich und vormodern aufgeladenen countryside dient hier auf 
einer sozialen Ebene zugleich als Abgrenzung gegenüber dem Erfah-
rungshintergrund der meist urbanen Protagonist*innen. Erfahrungen von 
Einsamkeit und Fremdheit im ländlichen Handlungsumfeld generieren 
hier Spannung und Konflikte. Die Isolation der Protagonist*innen betrifft 
dabei nicht lediglich die häufig als bedrohlich gezeichnete Umgebung, 
sondern vor allem auch deren Ausgrenzung durch die Bevölkerung der 
countryside, die als organische, sozial eng verbundene Gemeinschaft den 
großstädtisch geprägten Lebensstilen der Hauptfiguren diametral entge-
                                                          
34  Vgl. Bhalla 1986, 5–26; Klein 2005; Seeber 2004, 270–273. 
35  Vgl. Göttsch-Elten 2017, 62–77. 
36  Holtorf 2017, 497–515.  
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gensteht.37 Diese Gegenüberstellung von traditioneller Dorfgemeinschaft 
und urbaner Moderne reproduziert dabei einflussreiche Stadt-Land-
Dichotomien, wie sie unter anderem die Soziologie um 1900 erstmals 
formuliert hatte.38 In der ,Isolation‘ der urbanen Protagonisten, etwa der 
Starcellistin Matilda in der walisischen Kleinstadt Penllynith (Requiem39), 
der Medienschaffenden Norah Palmer im südenglischen Dorf (Robin  
Redbreast) oder des studentischen Filmteams in den Wäldern von Maryland 
(Blair Witch Project) verläuft somit nicht nur eine dramaturgische Konflikt-
linie, es prallen auch urbane Moderne und ländliche Vergangenheit in einer 
impliziten Fremdheitserfahrung aufeinander. 
Was Scovell und Gattiss in ihren Definitionen von folk horror als 
,verdrehten Glauben‘ und ,Aberglauben‘ bezeichnen, materialisiert sich 
erzählerisch im Kanon der Filme wesentlich über einen Rückgriff auf my-
thologisierende Brauchdeutungen des 19. Jahrhunderts. Einen hohen Ein-
fluss auf die Darstellungen von Menschenopfern im Rahmen von Frucht-
barkeitsriten in Filmen wie The Wicker Man, Eye of the Devil oder Kill 
List hat dabei zunächst die Rezeption römischer Quellen durch britische 
Literat*innen des späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts. Die teils spek-
takulären, stark politisch eingefärbten Berichte römischer Autoren wie Ju-
lius Caesar über blutrünstige Menschenopfer der britannischen Druiden 
trafen in den populären Literaturen der Zeit nun einerseits auf einen auf-
klärerischen Impetus, der das ‚dunkle‘ Heidentum als Kontrastfolie ge-
genüber einem humanistisch interpretierten und modernen christlichen 
Ethos nutzte. Andererseits boten die antiken Quellen über keltische Rituale 
und vorgeschichtliche Steinkreise, wie sie von englischen antiquaries wie 
William Stukeley (1687–1765) seit dem späten 17. Jahrhundert übersetzt 
und popularisiert wurden, auch einen reichen Fundus für die um die 
Wende zum 19. Jahrhundert entstehende Schauerliteratur. Beide Strö-
mungen profitierten, so unterschiedlich ihre Zielsetzungen waren, von 
möglichst drastischen Darstellungen ‚heidnischer‘ Kultpraxis.40  
Hier in diesem Zusammentreffen von moralischer Abscheu gegen-
über den vermeintlichen Menschenopfern einer ‚heidnischen‘ Vorzeit und 
der Faszination für die dunklen, fiktionalen Seiten britischer Geschichte 
liegt die erste erzählerische Traditionslinie für den modernen folk horror.  
Eine zweite Traditionslinie, in der folk horror-Filme und Bücher Ver-
gangenheit über ‚heidnische‘ Glaubenspraxen mediatisieren, eröffnet sich in 
der frühen britischen Religionsethnologie und deren romantisch-
mythologischem Kontinuitätsdenken. Vor allem zwei Werke haben hier ei-
nen maßgeblichen Einfluss auf das Genre. Zunächst rezipieren Filme wie 
                                                          
37  Vgl. Scovell 2015, 85–87. 
38  Vgl. Tönnies 1887; Simmel 1995, 116–131, hier 117. 
39  Mrksa 2018. 
40  Hutton 2009, 233–238, besonders: 236–237. 
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The Wicker Man oder Wake Wood in ihren Darstellungen von Fruchtbar-
keitsritualen die einflussreiche, vielbändige Studie The Golden Bough41 des 
schottischen Anthropologen und Religionsethnologen James George 
Frazer. Frazers hochspekulative Deutungen sahen in zahlreichen Bräu-
chen die Überreste vorgeschichtlicher Fruchtbarkeitsriten, die sich um 
den zeremoniellen Tod und die Wiedergeburt der Brauchfigur eines heiligen 
Königs ranken.42 Zum anderen prägen die Ideen der erstmals 1921 veröf-
fentlichten Studie The Witch-cult in Western Europe43 der britischen Anth-
ropologin Margaret Alice Murray (1863–1963) den modernen folk horror 
unmittelbar. Murray geht in ihrem einflussreichen Werk davon aus, dass es 
sich bei den europäischen Hexen um ein real existierendes, verborgenes 
Netzwerk von Anhängern einer steinzeitlich-matriarchalen Religion gehan-
delt hatte, das bis in die Gegenwart in permanenter Auseinandersetzung mit 
der christlichen Kirche überleben konnte. Im Kern des heidnisch-
vorgeschichtlichen Hexenkults stand dabei die Verehrung eines gehörnten 
Gottes, der aus christlicher Perspektive zum negativ besetzten Teufel um-
gedeutet wurde. Vor allem die Idee eines von der Kirche unterdrückten 
Heidentums weiblicher Prägung, das außerhalb der Städte in der von Mur-
ray romantisch-vorindustriell gezeichneten countryside überlebt hatte, ent-
wickelte mit den alternativen Kulturen der späten 1960er Jahre eine enorme 
Wirkmächtigkeit.44 Entgegen der breiten wissenschaftlichen Ablehnung re-
zipierten nicht nur zahlreiche Filme der Zeit, wie The Witches, sondern auch 
neuheidnische Gruppen, etwa die Wicca-Bewegung um Gerald Gardner 
(1884–1964) Murrays Thesen. Aktuelle folk horror-Blockbuster wie Here-
ditary führen diese erzählerische Linie unmittelbar fort. 
Mediated Pasts im folk horror cinema: Ländliche Anti-Idyllen, dunkle 
‚Volkskultur‘ und urbane Ängste 
In der Bezeichnung des Genres und seinen charakteristischen Erzählmo-
tiven verortet sich das folk horror cinema aus europäisch-ethnologischer 
Perspektive im Bereich der medialen Volkskultur‘45, die seit etwa zwanzig 
Jahren eine erneute Konjunktur als ästhetische und politische „Res-
source“46 gegenwärtiger europäischer Gesellschaften erlebt. ‚Volkskultur‘, 
mit Silke Göttsch verstanden als „außerwissenschaftliche Vorstellung“ ei-
ner weitgehend homogenen, unveränderlichen Kultur von „bunte[n] 
41  Frazer 1894. 
42  Vgl. Ackerman 2002. 
43  Murray 1921. 
44  Vgl. Fehlmann 2011, 193–199. 
45  Zu Problematik und Geschichte des Begriffs u.a.: Schmoll 2013, 28–43; Schmidt-
Lauber / Wietschorke 2016, 10–32. 
46  Vgl. Kuhn 2016, 67–91. 
Requiem for a village 
263 
Trachten, ländliche[m] Leben, Bräuche[n], Volkskunst usw., also Seg-
mente[n] einer traditionellen bäuerlichen Kultur“47, reüssiert dabei vor al-
lem auch in den Kulturen populärer Unterhaltung und Vergnügung. Sie 
erscheint als Stilmittel aktueller Popmusik, wo sich Rap mit schweizeri-
schen ‚Volkstänzen‘48 und Reggae mit Alphornbläsern49 verbinden, ebenso 
wie in den kreativen Bricolagen junger Modelabels, wo Tracht auf 
Rockabilly trifft und subversiver Punk-Gestus auf Hirschgeweih und 
Gamsbart.50 Populäre Repräsentationen von ‚Volkskultur‘ erfüllen dabei 
eine Vielzahl Identität stiftender Funktionen in gegenwärtigen Gesell-
schaften, etwa über das Versprechen von Authentizität,51 einen Anspruch 
auf Originalität und Exotik,52 als Standardfaktor in strukturschwachen 
ländlichen Regionen53 oder, wie Simone Egger festhält, als Baustein urbaner 
Imagepolitik54.  
Die Produktion und Kommodifizierung ‚volkskultureller‘ Phänome-
ne verläuft in der Regel über eine Zuspitzung auf besonders positiv kon-
notierte Aspekte traditionaler und regionaler Formen. Ein Beispiel liefert 
etwa Egger, die in ihrer Untersuchung oberbayrisch-münchnerischer 
Bildwelten zeigt, wie die positive Inwertsetzung touristisch und medial  
attraktiver Traditionen als modernes Stilmittel urbaner Repräsentation 
dienen kann, um die sich ganze Stadtidentitäten formieren lassen. Die 
Mediatisierung ‚volkskultureller‘ Traditionen im folk horror verläuft genau 
entgegengesetzt über die negativen Aspekte vorindustriell-bäuerlicher 
Welten. Die Dorfgemeinschaften stehen, wie gezeigt, für Isolation und 
unaufgeklärte, moralische Rückständigkeit, was sich vor allem am Festhal-
ten an mörderischen heidnischen Ritualen offenbart. Gegenüber der bun-
ten Folklore, wie sie die Produzent*innen ‚volkskultureller‘ Phänomene 
unter Verwendung von bunten Trachten, heiteren Bräuchen und fröhli-
cher Musik zeichnen, steht die ‚Dark-Lore‘ der atmosphärisch bedrohli-
chen, vormodernen Erzählungen des folk horror.  
In der Art, wie das Genre dabei Raum und Zeit, die ländlich-
bäuerliche Sphäre und die pastness der ‚heidnischen‘ Dorfgemeinschaften 
zu einer Anti-Idylle zusammenfasst, entsprechen die Filme dem chrono- 
topischen Konzept, das der russische Literaturwissenschaftler Michail 
Bachtin seinem Begriff der Idylle zu Grunde legt. Bachtin versteht unter 
Chronotopos einen künstlerisch-literarischen Zusammenhang von Zeit 
                                                          
47  Göttsch 2003, 83–89, hier 83. 
48  Oehme-Jüngling 2011, 61–70. 
49  BR Heimatrauschen. Sendung vom 18. Februar 2017. 
50  https://www.bayrischwild.de; https://oberland.la/specials/bavarian-underground 
[4.10.2019]. 
51  Vgl. Bendix 1997, im Besonderen S. 7. 
52  Vgl. Köstlin 1999. 
53  Vgl. Schmidt-Lauber / Wietschorke 2016, 10–32, hier 22. 
54  Egger 2013, 136–148. 
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und Raum, in dem „räumliche und zeitliche Merkmale zu einem sinnvol-
len und konkreten Ganzen“ 55 verschmelzen. Vor allem für die Geschichte 
des Romans und der Unterhaltungsliteratur sei der Chronotopos der 
Idylle von ganz entscheidender Bedeutung. Denn Bachtin erkennt darin 
eine ganz besondere Wechselbeziehung von Raum und Zeit:  
 
Das Leben und seine Ereignisse […] organisch an einen Ort – das 
Heimatland mit all seinen Fleckchen und Winkeln, die vertrauten 
Berge, Täler und Felder, Flüsse und Wälder, das Vaterhaus – ge-
bunden, mit ihm verwachsen. Das idyllische Leben mit seinen Er-
eignissen ist nicht zu trennen von diesem konkreten räumlichen 
Fleckchen […] Diese räumliche Mikrowelt ist begrenzt und genügt 
sich selbst [...].56 
 
Bachtins idyllischem Chronotopos steht der anti-idyllische Chronotopos 
des folk horror gegenüber, in dem über die vertraute, in sich selbst ruhende 
,räumliche Mikrowelt‘ des ländlichen Raumes das Unheimliche, das Ver-
gangene, das Archaische bedrohlich in die Gegenwart eindringt. 
Hier öffnet sich mit einem Blick auf das ländliche Setting der Filme 
ein zweiter Problemhorizont, der auf soziale Entwicklungen in den ländli-
chen Gesellschaften Großbritanniens verweist. In der Entwicklung des 
britischen folk horror-Kinos ergeben sich zwei wesentliche Konjunktur-
phasen: um 1970 und seit 2005. Wie lässt sich die Popularität des Genres 
in ausgerechnet diesen beiden Zeitphasen in Korrelation zur realen Ent-
wicklung des Ländlichen in England setzen? Zunächst markieren die 
1960er-Jahre in der britischen Landwirtschaft einen massiven Verlust tra-
ditioneller agrarischer Strukturen. Einerseits führt die Vollmotorisierung, 
Mechanisierung und Intensivierung der Landwirtschaft zwischen 1955 
und 1970 zu einer grundlegenden Veränderung der ländlichen Lebenswel-
ten. Zum anderen beginnt zeitgleich eine Ära der zunehmenden Suburba-
nisierung, die mit einem weiteren Verlust agrarischer Traditionen einher-
geht.57 Dass der Blick auf die reale Entwicklung im ländlichen England 
durchaus Sinn macht, belegen die zahlreichen folk horror-Filme der 
1960er- und 1970er-Jahre, die den boomenden Städten und suburbanen 
Zonen den Schrecken eines antiidyllischen ländlichen Chronotopos ent-
gegenhalten. Ein herausragendes Beispiel, wie im folk horror der Zeit länd-
liche Modernisierungsprozesse reflektiert werden, bildet Requiem for a 
Village58 aus dem Jahr 1976. Der Film zeigt, wie ein idyllisches südengli-
sches Dorf langsam von den wuchernden Gewerbegebieten und Infra-
strukturen der nahegelegenen Großstadt verdrängt wird. Die dunkle Ver-
                                                          
55  Bachtin 2008, 7. 
56  Ebd., 160. 
57  Vgl. Halfacree 2006, 44–62. 
58  Gladwell, David: Requiem for a village. 68 Min. UK 1976. 
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gangenheit wird lebendig, als die Toten aus den Gräbern des Dorffried-
hofs aufstehen, um sich gegen die Suburbanisierung ihres Dorfes zur 
Wehr zu setzen. 
Es fällt nicht schwer, auch den aktuellen folk horror-Boom in Bezug 
zu Entwicklungen wie dem Brexit oder dem Strukturwandel ländlicher 
Regionen zu deuten, wie es die eingangs zitierten Medien vorschlagen. So 
driften die Lebenswelten in Stadt und Land laut Forschungsinstituten wie 
dem Thünen-Institut – nicht nur in England – seit den 1990er-Jahren er-
neut auseinander. Territoriale Ungleichheiten zwischen Stadt und Land, 
Krisen der landwirtschaftlichen Produktion und Peripherisierungsprozesse 
führen zu Erfahrungen von Fremdheit und Zukunftsängsten. Das unter-
schiedliche Wahlverhalten bei den letzten großen Wahlen spiegelt das 
deutlich wider. „England is exposed as a land divided“59, resümierte der 
Guardian. Zwischen Metropolen wie London, Birmingham oder Man-
chester und den ländlichen Kleinstädten existiere eine weite Klassenkluft, 
in der sich vor allem Verlustängste manifestierten. Bei Ereignissen wie der 
US-Wahl oder dem Brexit, heißt es im Guardian weiter, habe sich die 
Macht von den Städten in den ländlichen Raum verschoben. Auch in 
Frankreich diskutierten die Zeitungen das Ergebnis der Präsidentschafts-
wahlen als Symptom eines „geteilten Landes“60. Den Metropolen stünden 
die „vergessenen Regionen“61  der ländlichen Peripherie gegenüber, die 
nun vehement ins Bewusstsein der Nation drängten. Vor diesem Hinter-
grund betrachtet, wird der Boom des folk horror-Cinemas mit seiner Lei-
denschaft für die verschwundenen Bräuche einer vorindustriellen agrari-
schen Welt als Kommentar zu laufenden Entfremdungsprozessen in Stadt 
und Land lesbar. 
Interessantes Material bieten folk horror-Produktionen auch für die 
Perspektive der Brauch- und Ritualforschung. Denn der Trend zu ‚volks-
kulturell‘ deklarierten Erzählmotiven korrespondiert mit einer breiteren 
Entwicklung, von der die Kulturen der populären Unterhaltung und Ver-
gnügung spätestens seit der Jahrtausendwende grundlegend erfasst wor-
den sind. Erfolgreiche Thriller wie Hereditary (2018), Midsommar (2019) 
oder Kill List (2011), aber auch aufwändige Produktionen der großen 
Streamingportale wie The Ritual (2017), Apostle (2018) oder Requiem 
(2018) verzichten zunehmend auf die konventionellen Antagonisten der 
populären Medien und Literaturen.62 An die Stelle der Vampire, Zombies, 
Teufel und Dämonen rückt ein entlegeneres Figurenrepertoire, das ganz 
wesentlich auf regionale und traditionelle Brauchformen, Rituale und Per-
formanzen zurückgreift. Filme wie Wake Wood (2011), Hagazussa – Der 
                                                          
59  Beckett 2016. 
60  Rouzerol-Douglas 2017. 
61  Ebd. 
62  Vgl. Dégh 1990, 1257–1270. 
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Hexenfluch (2017) oder Krampus. The Christmas Devil (2013) zirkulieren 
dabei gezielt die abseitigen, in Hinblick auf psychische und physische 
Gewalt kritischen Elemente von Bräuchen, deren Ursprünge sie in roman-
tischer und neopaganer Lesart filmisch in eine ferne heidnische Vergan-
genheit versetzen. Das folk horror-Kino verändert im Zuge dieser Trans-
medialisierung auch die gesellschaftliche Wahrnehmung und Praxis der 
Bräuche selbst und zirkuliert so über seine Erzählungen und Bilder die 
Vorstellung einer dunklen Vergangenheit, die über Rituale und magische 
Praktiken, eine ‚dunkle Volkskultur‘, in die urbane Gegenwart des 21. 
Jahrhunderts hereinragt. Sonnwendfeuer, Julfeste oder Perchtenläufe 
werden so, in dieser subversiven Umdeutung plötzlich attraktiv für popu-
lärkulturelle Szenen, etwa im Bereich des Heavy Metal und des Neopaga-
nismus.63 Aufgrund dieser elementaren wechselseitigen „Interferenzen“64 
von populärkulturellen und traditional-regionalen Logiken plädiert Mar-
kus Tauschek dafür, Rituale der Gegenwart grundsätzlich als transmedial 
konstituierte und vermittelte Formen zu denken.65 Den Begriff Transme-
dialität versteht er dabei in Anschluss an den Literaturwissenschaftler 
Roberto Simanowski nicht lediglich als die Übertragung eines Phänomens 
zwischen zwei Zeichensystemen (z.B. vom Text zum Bild), sondern auch 
zwischen zwei unterschiedlichen Repräsentationstechniken – z.B. vom 
Video zum Brauch oder umgekehrt.66 Im Zuge der Zirkulation, an der un-
terschiedliche Akteur*innen und Instanzen beteiligt sind, entstehen neue 
Bedeutungen – neuer ‚Sinn‘. Das folk horror-Kino mit seiner bereits seit 
den 1960er-Jahren zu beobachtenden starken Reflexivität zwischen Un-
dergroundkultur, literarischen Traditionen und ländlichen Modernisie-
rungsprozessen bietet für eine Untersuchung des Zusammenspiels von 
Medienindustrie und Bräuchen reiches Material. 
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